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. 
اللغوية فى حياة البشرية واحدة من أكثر الظواهر غرابة وأشدها استعصاء على الاستيعاب . على الرغم من كل اللجهود 
بذلت ومازالت تبذل فى سبيل شرحها والإحاطة بأبعادها . ويكاد يستعصى على العقل أن يتصور 
غ2 ذلك الزمن البعيد الذى التفت فيه الإنسان إلى ما فى: 
اللغة ‏ وهذا هو الطريف ف الأمر . أو هذه هى الم ماولة نهم الظاهرة اللغوبة تفسها . 
والغريب فى الأمر أن هذه الظاهرة . على الرغم من كثرة ما بذل فى رصدها وتفهمها من جهود . تزداد مع الزمن تعقيدا وتشابكا . فتزداد 
ذلك استعصاء عل الاسنقصاء والقهم . وكأن المزيد من الوعى بها ء والمزيد من الجهود المبذولة فى سبيل استكناهها . يزيدانها 


على أن الظاء اللغوية تباوز لدائرة الإنسائية ولا تقتصر عليها ‏ الإنسان ٠‏ يتكلم » اللغة . ولكن اللغة تعم الكون على أنحاء وضروب 
مختلفة . فإذا كانت اللغة فى جوهرها أداة توصيل وتواصل من أجل الفهم والتفاهم . أو من أجل المعرفة والتعرف . فإنها تتخذ ‏ على مستوى 
غ . ومن ثم تنحل اللغة بما هى جوهر إلى مجموعة لا تكاد تحصى من اللفات 


فى نطاق اللغة الكلامية الواحدة. مستويات ونوعيات خاصة من الاستخدام ٠‏ تؤذا 
جانب ما درجتا على وصفه أو تسميته « لغة » الخاصة وه لغة العامة » . 
إلى صور من الاستخدام تتفارت فى اختلاها قلة وكثرة , وتسمح ‏ كذلك ‏ بتسمينها لفات خاصة 
النجارين ولغة الحدادين ولف السبكين وما أي لوث -- الجانب الآخر 
الكتبة . كما تحدث 5 أنف إل هنا رفاك نا عرلهباسم لق الخطاب البو ) 
ولد المسالة »وله الإاعة »ولد ار لت ليت الديبة ) . فضلا عن لغة الشارع , ولغة الحوارى , وهلم جرا . 
متا ا فى مجال اللغة:الكلامية > أما.اللغة غير الكلافية فليست أقل عددا أو تنوعا . إنها لغة || فير الب 
لدع الغاتها . وإذا كانتٍاللغة اليشرية تمر باندماج البعدين الزمان والمكان فبها فإن اللغات غير الكلامية تنفسم إلى مجموعنين 
: مجمموعة اللغات إلتصّوَيَة:( الزمانية الصرف ),) وجموعة اللغات الند اية أنواع الحيوان والطير 
-- .م بدرجات منفاونة , وبأشكال عحتلفة لق الأصوات ( الزمائية الصرف ) , أو لغة الحركة الإبقاعية ( أى الزمائية أيضا ) , فى 
حين تستخدم الطبيعة لغة الشكل واللون . والضوء والظل ( أى لغة المكان ) . 
وقد حاول أبو العلاء المعرى أن يجد سبيلا إلى الحسم فيها إذا كان الصوت الصادر عن الحمامة . يكشف عن حزنها أو يعلن فرحتها 
ولم تكن حركة ذهن امرىءالقيس بين اللبل الثقيل الممند والحمل الذى أردف أعجازه وثاء بكلكله إلا محاولة منه لفهم لغة الصمت المطبق ٠‏ 
والظلام الكثيف . أجل ؛ إن الطبيعة الصامنة شأنها شأن زئير الأسد . وعواء الذئب . وثقيق الضفدع . وندويم الطيور ٠‏ ورقص 
التحل . 
وإذا كانت الصورة امثى للغة نتحقق عندما تنقل هذه اللفة رسالة من مرسل إلى مستقيل . فإن نجربة عتترة ‏ الشاعرالفارس ‏ مع فرسه 
تحمل دلالة واضحة على اجتهاد الإنسان فى فك شفرة الرسالة التصويتية الصرف ٠‏ والرسالة التشكيلية الصرف . إن ٠‏ نممحم » هذا الفرس من 
جهة ( وهذا نصويت صرف ) , وسقوط الدمعة من عينه من جهة أخرى ( وهذا تشكيل مكان صرف ) . قد تعاونا على ثقل شكواء ( الرسالة ). 
إلى صاحبه , أو هكذا أدرك فيه| عنترة معنى الشكوى . 
اليس غرييا يصدر الكائن صونا غفلا . أو تحدث بة أو نسقا لونيا ؛ لكن الطريف حقا هو أن يفهم الإنسان من هذا 
الصوت معنى وأن يستخرج من هذه البنية أو هذا النسق دلالة . وأطر: امن 0 متضبطة . ها مفرداتها 
وها أجروميتها ( الموسيقى )> وأن ينشى من المركة والإيقاع لفة أخرى ( الرقص ) ٠‏ ومن الأشكال والألوان والأضواء والظلال عددا من 
اللغات ( التصوير والتحت والحفر والنقش والزخرفة ) 
وماذا بعد ؟ 
تتعدد اللغات التى يتكلمها الكون .لكن الإنان وحده هو الذى بجمله معقولا عندما يتبنى الحديث بهذه 
لنغمة . والإيماءة . والعلامة , والكتلة . والشكل ٠‏ واللون . والضوء ‏ وراء ذلك كله عقل الإنسان 
عناصرها ووسائلها . نلا تثول آخر الأمر إلى منطق واحد , هو منطق الإنسان . وبة 
اللغات . ويتقن استخدامها , تتحقق سبادته للكون . 


لغات ؛ فوراء الكلمة المنطوفة » 


ذا تعددت اللغات الى يتكلمها 
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© يحدث كثيرا فى تاريخ الفكر البشرى أن بشيع مصطلح ماق الاستخدام شبوعا واسع النطاق . وأن. ااوله الأجيال عبر ١‏ 
وف الأمكنة المختلفة . على نحو يحول دون التوة اللسؤال عن حدوده المقهومية . خا قد يوحى به هذا التوقف من الجهل بما هو شائع ومبذول 
ومستقر فى الضمير العام .وعلى هذا النحو يفقد المصطلح شيئا فشيثا دلالته المحددة والمتضبطة ‏ إذا كان أصلا قد حددت دلالته وضبطت - الم 
بأن زمن يوشك فيه هذا المصطلح أن يحمل من الدلالآت بقدر عدد مستخدميه والخطر فى هذا أن بظن الناس ‏ حون يتداولون الحديث أو 
// أنهم بتكلمون لغة واحدة وإن كانت مقاصدهم منها شتى وأخطر من هذا أن يرنب كل منهم أذكاره على ما استقر فى وعيه من دلالة 
فى قليل أو كثير عما استقر فى وعى غيره من دلالات 

وبيدو أن مصطلح «الفن» بقع فى رأس قائمة المصطلحات التى تعرضت فى نار بخ الفكر البشرى لهذا النوع من الاستخدام : ققد استخدم 
الناس منذ القدم هذا المصطلح . ومازالوا يستخدمونه . ولكن الشواهد ٠ '١‏ التى خلفها لنا التاربخ . تؤكد أن المفهوم الموحد 
والمحدد هذا المصطلح كان غائبا , أو كان مضطربا ومع ذلك فإن المهتمين بالفن لم يكفوا منذ القدم حتى البوم عن الكلام عن اله إن المختلفة ٠.‏ 
وعن محاولة تصنيفها . ومن ثم يستهل هذا العدد بمقال « اتاركيفتش» عن «تصنيف الفنون» + ومنه نستدل فى وضوح على أشكال من التتوع 
والتداخل والخلط . شابت عمليات التصنبف الت قام بها المفكرون منذ عهد الإغرين . كما نستدل على أن اضطراب هذه التصنيفات إفا برجع (ل 
اضطراب مفهوبى لمصطلح «الفن فى أذهاتهم 

وقد استخلص تاتاركيفتش من أقوال المفكرين الإغريق والرومان سنة تصنيفات أساسية للفنون كانت فى رأيه ‏ بمثابة نقسيمات عامة 
٠‏ ول تكن تتعلق بالنمييز يان الفنون الجميلة المختلقة بل ل ييرز منها أى تصنيف للفنون الجميلة بروزا خاصا ‏ كا أنه لم 
يظهر أى تمبيز بين الفنون الجميلة والفنون التطبيفية أو الصناعات الينال؛ ومن أجل ذلك اندرجت الفنون الجميلة فى هذه التصنيفات ؛ فى أقسام 
كثيرا ما كانت متضاربة . ول تبر لدى أولئك المفكر ين إمكاتية أن تمل القتون الجميلة ججموعة متميزة من الفنون 

ول نأت اجتهادات العصور الوسطى إلا بتتويعات هل التِبيْقات الْقِدهمٌ ٠‏ : 
اليدوية والعلوم إلى جانب الفتون الجميلة . فى حين مدت الفتون اححرة أو اللي رالية 

ويهضى الكاتب فى تتبع دقيق للتغيرات والتحؤلات ال طرأتَ على تصنيف الفنون فى عصر النهضة وفى العصور الحدبثة ٠‏ منتها من ذلك 
إلى ما تيز به التصنيف فى كل عصر . ومبرزا فى الت الات خوج فابالتصور الحدينة من الاضطراب والتداخل والاختلاط الى 
انسمت بها التصنيفات السابقة . ولكنه بعود فى النباية فيشير إلى أن الأمور عادت فق القرن العشرين : مع ظهور فنون جد 

لمفاهيم الحمالية ٠‏ ويحاولات تذويب ما بين العلوم والفتون من تمابز . والشك فيا إذا كان من الواجب التميز بين الفنون ا 
الفنون التطبيقية أو الحرف البا عادت الأمور إلى التداخل والاختلاط مرة أخرى . بما بؤذن بإعادة تعريف مصطلح الفن نفسه . ثم 
الشروع مرة أخرى فى تصئيف الفنون على هذا الآساس 

© وربما بدا للوهلة الأولى أن عنوان هذا المدد من «فصولء (الأدب والفنون) يتضمن تكريس ما لتفرقة ين الآدب والفنون » فى حين أن 
الأدب يستمتع فى أذهان المخاصة والعامة بكل جدارة بصفة القن نة أن هذا التكريس غبر مقصود إليه مطلقا ٠‏ وإفا كان إفراد الأدب 
- بككل أجناسه وأشكاله . - عن الفنون فى هذا السياق بجرد طرح 'شكالية نستهدف التوحيد لا التفريق ؛ أى الكشف عن الدائرة العامة 
التى جمع بين الأدب بوصفه فنا لغويا (أو كلاميا !) والفنون الأخرى غير . وعن المشخصات الجوهربة والعلاقات العميقة التى تجمع بينه 
وبينها 


وفى هذا الإطار من التصور لوضع الأدب بين الفنون الأخرى يأ المقال الثان فى هذا العدد لكى بناقش «العلاقات المنهجبة بين الأدب 
والفئون الأخرى؛ . وينطلق يوزف ث .بلكا ‏ صاحب هذه الدراسة ‏ من تصور عام بلحظ فى وقت واحد ما يستمتع به كل فن من الفنون من 
استفلال ذاتى ومن تبادل للتأثير والتأثر بينه وبين الفئون الأخرى .وهذا التأثير ‏ فى رأيه ‏ يختلف من حيث درجته من حالة إلى أخرى ٠‏ ومن 
عصر إلى عصر . وقد تكفلت دراسات كثيرة بفحص ما حدث عبر بخ من حالات التأثيرالمتبادل بين الأدب والموسيقى , وبين الأدب والفنون 
التدكيلية . على أن التفاعل المتبادل استقلال كل فن على حدة . وقد ذهبت دراسات أخرى إلى أن المبسر 
الحقيقى بين الفنون يتمثل فى وححدة المناخ التى تشمل الفنون المتفرة . لكن القول بوحدة المناخ يبدو غير كاف لشرح العلاقة بين الفنون المختلفة ؟ 
الوبق دوز - لاعس زم3ا لغ فر ارما ان أ الع اموس ازنك مسقن يرز فلوسا 7010 
يعرضي به فى الأدب . 

ويرى شتريلكا أن الؤال المبدئى الذى يلوح هنا على المستوى المهجى ينصب على مدى إمكان قيام وشائج مشتركة حفر 
أفراد الفنون المختلفة , تعمل عمل القوة المحركة التى تنشأ عتها ألوان من 


ذاك تشمل الفنون التطبيقية. 


فة العمق بن 
انتاظر الحقيقى . وعلى الرغم من ظهور بدايات متفرقة فى هذا الانجاه 
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إن » تحل هذه المشكلات على نحو جامع . (ومكننا أن نعد ما أشار إليه الحقال الأول من هذا 
مماولات عبر التاريخ لتصنيف الفنون مهادا طببا كثل هذه الدراسة التاريغي امقارنة) . ومن الناحية التظرية يتلخص لب الموضو ع ف( 
لذ التى تظهر فى المكان , وكذلك الأعمال الموسيقية والادبية الى تظهر فى الزمان , تعبر جميعها عن شىء كامن فى التفس الإنسا: 

أما إذا أردنا أن - من الناحية المنهبجية النقدية ‏ بتضافر الفنون لصالح علم الأدب ٠‏ فليس من الضرورى أن نتتهى فورا إلى نسق عام 
بشمل كل الفنون المختلفة فالعام المتخصص فى علم الأدب يمكته أن ينتفع بالقنون المجاورة لادب ٠‏ بل بموضوعات الحرفية المختلفة كذلك )أ 
انظرا لكونها تكشف عن التحول العام لعناصر معينة ٠‏ وللأشكال التى تعبر عنها 


© وعند هذا المدى يمكتنا أن نتمثل إشكالية العلاقة يين الفنون على مستويين ؛ مستوء 
على اختلاف أنواعها ؛ ومستوى يتعلق بطرائق وهذا ما يسمح بدراسة هذه العلاقة يين || 
بيثة محدددة . كما يسمح بدراستها فى الوقت نفسه دون التقيد بالظروف الزمانية والمكانية 

والمقال الثالث فى هذا العدد كتبته جسيكا برئز بيكور, ...ل بعنوان «إحياء الصور .  .‏ وقدم له محمد عنان بمقدمة ضافية عن 
«التصوير والشعر الإنجليزى الحديث» , انطلق فيها من نظرة تستوعب الإشكالية فى مستوبيها فى وقت واحد 

والحن أن التمهيد الذى كتبه عثان يمكن أن بعد مقالا قائما بذائه ؛ وفيه يتوقف الكائب عند تبار «المودرتية, 
والثقافى الذى قامت على أساسه المودرنية . وكيف تزامنت تهلياها فى الشعر وفى 

فى الحقبة التى بسطت المودرنية فيها جناحها على الإبداع الأدى والقنى كانت أوربا قد دخلت فى عصر جديد ٠‏ أصبح الإنسان فيه مجرد فرد 

قيد . ول بعد سيد الكون كبا كان بعتقد فى نفسه من قبل . وفى هلذه الحقبة برزت الفلسفات التى تدعو إلى تحرير الإنسان من 

٠‏ وتوافن معها انفجار معرفى هائل . فضلا عن الكشوف العلمية ٠‏ وارتفاع الدعوة إلى التغير فى الأوضاع الاجتماعية 
ومن ثم بددأت صورة الحقيقة التى تقوم على الثيات والتجزىء تتراجع ٠‏ ونحل نحلها صورة جديدة , تقوم على أساس التغيير والنظرة 
نبول التنافضات ٠‏ وأحيانا الفوضى 

وكان من الطبيعى ‏ كبا يرى عنان - أن مك كرا كل كإلفنون البصرية والسمعية والأدبية . فكانت ظاهرة التقارب الشديد بين شنى 
الفنون ؛ لا فى الرؤى فحسب ٠‏ بل فى أساليبٍ البتاةااطرائق إلنعير كذلك وفى ممال الشعر كان قد رسخ الإيمان بضرورة كسر الجمود فى 
التصوير ٠‏ والتماس عناصر النغيير ا هو مالوقت” يقي التتتاتة . واستخدام الأصوات المتعددة . والتوسل بالرمز . على نحو جعل من 
الفصيدة مساحات تشبه مساحاث الألوان ف.اللوخذ المرسومة 

ام يعود الشعر فى هذه المرحلة فبشارلك ألقتوك الصرَبْالآحرَىَل سّمة عامة . هى الثورة على مفهوم المحاكاة . التى كانت قد حولت 
المخلقى إلى متلق سلبى . وهكذا اغب المحدثون من التصويريين إلى تبنى ميادىء التغيير والدبنامية وشمولية النظرة . ومن للاستعارة 
برصفها مركها زمنيا , وتحطيمهم للعلانات اللغوبة لمستقرة . ومنطقية القصيدة . واهتمامهم بالنظام الداخل للقصيدة ؛ الذى لا بنان للشاعر إل 
بعد تأمل طويل للموضوع ٠‏ والاعتماد على الإيقاع التابع من الكلمات ٠‏ لا من الأوزان والقوائى . وتاكيد الجانب الحسى ٠‏ بححيث لا يتفصل 
الفكر عن الشعور 

ثم بأن مقال بيكورينو ليفف بنا عند حالة بارزة ومشهورة من حالات تأثر الشعر المحدث بالبار الفنى الذى هيمن عل الفن اله ف 
زمنه . متمثلة فى نأثر الشاعر إزرا ياوند بالمدرسة التكميبية 

القد رفضت التكميبية فكرة المحاكاة حين تتجه إلى محاكاة الطييعة . واستبدنت بها ماكاة عملية الإدراك الحسى نفسها . ممتمدة فى إنجازها 
الى على التفاعل الدينامى بين المعطيات البصرية والذهن التجريدى . وقد عمل باوند عل نقل هذا المفهو إلى الشعر . وأكد ضر 
اللغة المجازية علاقات جديدة . تقوم على الكثابة . ررفض تعريف شىء ما من خلال شىء آخر . وقد أصبح المجاز لديه 
تختلفة متداخلة . كما أصبحت الصورة ذات دلالة متغيرة .تقوم على التركيب الذهنى والشعورى بين عناصر 5 سوى ذات 
الشاعر . وعلى هذا النحو أصبحت القصيدة لدى يإوند عرضا للحياة الواعية للشاعر فى ثحو لاتها الدرامية الدائمة . وكأها لوحة نكعيبية مركبة 
من عدة أسطح . وامثال الذى قدث بيكور ينو على ذلك هو الرابع والسبعون لياوند ؛ إذ تجتمع 5 لباعات 
الحسية المباشرة . والذكريات المسشمد: من حياة الشاعر ومن قراءائه . وى هذه القصيدة يتمثل نوع من والزمئى . مع الإحالة إلى 
أشياء خارج القصيدة باستخخدام مفرداث مس لغات أجنبية عين اللغة الإنجليزية . على نحو يتضح فيه اتساع نطاق اهتمامات الشاعر . وتتووع 
مصادره . وتعقد تركبيه الثقافى 

© وف مسار مشابه تمركت يعد ذلك فى هذا العدد درا 
مجموعة من المفردات الأساسية فى لغة قن التصوير . ولكنها 
بذلك تقثل مساحة من الأرض المشتركة بين فتن جرى 

هل للألوان جماليات خاصة فو الخيال الشعرى ؟ 

بهذا السؤال يستهل الكاتب مقالته . وهوى سبيل الإجابة عنه يحاول أن يحدد رؤي: 
من العلاقات الصونية والصرفية والنحوية والمعجمية ٠‏ والثان بوصفها ببة أعمق ع 


بفكرة المناخ العام الذى يشمل المبدعات الفنية 
حقبة زمنية بعينها أو عصر بعيئه ٠‏ وى 


فيتحدث عن مهاد لمعرق 


بة محمد حافظ دياب عن «جمالياث اللون فى القصيدة العربية» . فالألوان تشكل 
إلى الوقت نفسه مجموعة من الدوال الماثلة لخيال الشاعر والأديب بعامة 
فى التصنيف العام للفنون على التمبيز بينبها 


نة اللون من خلال فهمين ها : الأول ٠‏ بوصفها بئية 
عنها اللغة أو تكثفها فى مجموعة من || المتبادلة 
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الدوال اللوتية ومدلولاتها . ومن ثم را الباحث يلقى بعض الضوء على المحاولات التى استهدفت توظيف اللون وتطور مراحلها فى الخطاب 
0 فى سيرورة التطهير بالمعنى الصو وققا لتقاليد العصور الوسطى الشعرية . وكيف وظف 
الكلاسيكيون الألوان بما لا يخرج بهم عن المتواتر » فى ت الإحالة إلى اللون لدى الرومتيكين لمشاعرهم الذاتية . فكاتوا نما على 
دواله . مع الاحتفاظ ها بقدر من شخصيها واستقلاها . وفى حين بحث الطبيعيون عن صفة اللون الواحد . ابتعد الشعراء الواقعيون عن 
المنجى الطبيعى . عندما قاموا بتوظيف الألوان بطريقة أقل صراخا وأقل طبيعية . أما الرمزيون فلم يقيموا وزنا الى ذهب إليها 
الر ومتتيكيون بين دوال الألوان والذات . من منطلق أن إدراكهم هذه الدوال كان فى الوقت نفسه إدراكا لذواتهم 

وعلى الرغم نما أشار إليه الباحث من صعوية استقراء توظيف الدوال اللونية فى الخطاب الشعرى فإنه يتوقف عند مستويات ثلاثة من 
التوظيف ها تمايزها . تتمثل فى هويتها المعجمية , وهوبتها البلاغية , وهويتها الأنثر وبولوجية 

وفى ضوء هذا التمهيد النظرى يتقل الباحث إلى الحديث عن جماليات اللون فى القصيدة العربية . فبشير إلى موروث الشعر العري 
رظيف اللون على نحو أدى إلى ٠‏ سجته » فيا بسمى بالأسلوب , أو إلى : تحديد إقان » فى اللغة الشعرية . أما القصيدة 
يها برى الباحث - فقد كانت على العكس من ذلك ؛ إذ شهدت احتفالا بجماليات اللون فى كل اتجاه . وعلى كل المستويات . وقد 
فيا يرى الباحث ‏ فى أمور أربعة : أوها . الانتفال فى توظيف اللون من لغة الرؤية المسطحة إلى لغة الرؤية 
: ة اللون من حدود التجريد إلى منطفة التجسيد فى التشكيل الدرامى : فى الحدث » والإيقاع , والحوار ؛ 
والتفاطع ٠. ٠,‏ كسرا التراكمى للمعطيات الشعرية . وتحقيقا لنمو رأسى متراكب ؛ وثالئها , تفجير طاقة الحمولات الصوتية 
اللدوال اللونية + ورابعها . رفض الإقامة فى المعجم الذاق هذه الدوال . بغية استعادة العلاقة بين الفرد والطبيعة , ويين الخصاعة العربية 
والتاريخ . 

وكا الخذت بيكورينو من شعر إزرا ياوند نموذجا تجربيبا » كذلك اتخذ دياب هنا نموذجه التجرييى من شعر الشاعر المصرى المعاصر محمد 
عفيفى مطر . 

© ولكن هل خلا الشعر العري القديم حقا من التعايل مع الألوان على مستويات دلالية غالفة للعرف وموجهة برؤية الشاعر الخاصة 
للأشياء ؟ 

هنا تأن دراسة محمد عبد المطلب عن ٠‏ شاعريةاالألوان ل امرىء افيس » . وهى فى مستهلها تقف بنا على طبيعة الصور التى رسمها امرقٍ 
القيس ‏ شاعر الجاهلية الأشهر ‏ فى شعره . وكيفب أنها ذَاتَ طبع ةأمزدوجة . كان امرؤ القيس يعمل من جهة ‏ على تجسيد صورة بصلها 
بعالم الأشباء . وبحاول ‏ من جهة أخرى ‏ الانسلاخ عنْرَاقَْ"نم سن التصور الفنى الذى يلمب فيه اللون دورا مؤثرا . إن م نقل إن اللون. 
كان محور الصورة الأول . ومن ثم بتوقف فهسا لتيضى واب شمر امرىء القبس عل إدراكنا لكيفية غرسه الألوان فى سياقات تعبيرية , تشكلت 
من خلاها المواقف الاساسية لبعض أشماره . 

وبديا لا يمكننا ‏ فيا برى الباحث ‏ أن نؤكد قيام تصور كل لدى امرىء الفيس لعام الألوان وتجلياته الشعرية أو غير الشعربة ؛ لكن 
المؤكد أنه كان بمتلك فدرة على الإفادة من هذه التجليات علل نحو يتيح لنا كثبرا من التأوبلات والتفسيرات التى تأخذ بأيا إلى الدلالة الحقيقية 
لصيافته الشعرية 

ولمل أكبر صموبة تواجهنا ونحن بصدد الكشف عن تجليات اللون عند امرىء الفيس هى أن الألوان عنده ليست محددة الدلالة أحيانا ؛ 
نفد يستخدم الأبيض أو الأسود أو غيرهما من الألوان دون أن يمنى بذلك مدلول اللون ذاته . بل قد يرد اللون عنده دون أن بحمل من صفاته 
شيئا . وكأنه يقصد به انعدام اللون 


رما فيه 


نبع اللون ف نتاج الشاعر بيرز له عامما. حدوده المرأة؛ والخمر؛ والفرس , والمطر . وقد نأ بيعات هنا أوهناك , لكنها 
ك المحاور الأربعة . التى نشكل الم امرىء القيس على إطلافه . والشاعر يستخدم ف شعره طائفة من الألوان ٠‏ يأق فى 
ض فم بينها . ثم الأخضر والأحمر . ثم الأزرق فالأصفر . وهو يستخدمها أحيانا [ وفى أحبان أخرى فى 


أو ثلائبة . وبخاصة عندما يتحدث عن المرأة فى أحواها المختلفة . والوقوف عند هذا 
برى الباحث ‏ عن عدم انفصال عام الألوان عند الشاعر عن عالله الشعرى بعامة . كا يكشف عن اتصال هذا العام 
عن الرؤية المطلفة إلى رؤية خاصة . يعيد فيها خلق هذا الواقع خلقا جديذا يجعله متسبا إليه دون غيره . ويكاد يكون اختراق 
مواضماتها من أبر ز مميزات هذا العام . حتى ليمكن القول إنه. النفسه معجيا خاصا . ليس فى اختيار مفرداته فحسب ٠‏ بل أيضا فى 


أن يكشف ‏ فها 


مجموعة الدراسات السابقة 
العظمى من الدراسات التى نتاولت ما بين الفئون الم 
ينحرك على مسنوى مغاير . ويشكل حورا من تحاور هذا العدد , وأعنى بذلك تناول الظاهرة الإبداعية فى الفنون 
الإبداع 

وهنا تأن دراسة يمسى الرخاوى عن ٠‏ الإيقاع ونبض الإبدا ع » ؛ وفيه يجدد الباحث منطلقه بأنه شخصى خبراق , نتحدد أبعاده من ممارسة 
الباحث فن اللأم ##فله81 0 :4 . أو مايسميه فن المواكبة الملاجية » ومن محاولاته فى بجال القص والشمر والتنظير فى مجال علم 
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السيكوباثولوجى ٠‏ ومحاولاته التقدية . فالتاج الإبداعى ( والإبداع الأدى واحد من أشكاله ) هو من هذا المنظور ‏ الصورة المحورية الرمزية 
اللعملية الحركية المتناوبة التى يظل عليها التركيب البشرى ٠‏ والتى تشمل فى أحد أطوارها تفكيكا . يدف إلى إغادة التنسيق على مستوى أعلى ٠‏ 


وذلك من خلال الاستمرار فى تمثل المعلومات الموروثة والمكتسبة تمثلا تدريجيا متصاعدا .يستخدم المع معلوماته بطرق عدة ؛ أهمها ‏ هنا 
الحلم والإبداع . وإذا كان الحلم يحاول دائما أن يعيد التنظيم ويحكم التناغم . ويعزز التعلم لى حالة من الوعى ( البديل ) النشط . فإن 
الإبداع بقوم بالمحاولة نفسها ..سوى أنه ليس دوريا بالضرورة ٠‏ كما أنه يتم بقصد إرادى بشكل ما . وفى حالة و وعى فائق ‏ 


وهكذا بلتقى الشعر من حيث هو إبداع بالحلم فى الإبقاع المنظم . والجرعة المكثقة . والتتشيط المحرك . واللغة العباني/المفهومية معا . 
والشعر كالحلم عند ٠‏ يونج » ؛ فهو بديل كشفى وثورى لواقع داخل وخارجى . يتحدى باستقراره وجموده 

وإذا كانت الروا الشعر . من حيث طول التفس . وتضافر الأحداث وتسلسلها , فإنها مثله من حيث إنها بسط فاستيعاب مسثول + 
وكلاما ه ولاف » يتخلق من مادة حية مستثارة حقيقة وعملا ( وليست من نسج الخيال الوصى إلا فى العمل الضعيف ) . ويكون العمل الروائى 
وافعبا بقدر ماهو موضوعى ؛ ويكون كذلك بقدر عمقةالتجربة وثانوية دور و الخبال» ( بالمنى السلبى ) لصالح عمل الولاف الإبداعى مباشرة 
من هذا الحشد الزاخر فى عالم الواقع الداخل ( الناق هو الوافع الخارجى/التاريخ بشكل ما ) . 

© واستئدافا لهذا الانجاه العام فى التعويل على /التججزبة ألشخصية بما لها من حيوية وما يط رأ تمليها من تغيرات وتحولات تؤكد ديناميتها ونفيها 
لكل ماهو ثابت ومتجمد , تان دراسة طارق مل جسن عن دور الفنون فى رأب فجوة التخلف ٠‏ وإن كانت نتخط وجهة أخرى نقدية للأوضاع 
التى انتهت إلبها حضارة العلوم المعاصرة. 


هذه الدراسة تصف الملوم الإنسآنيةوالِرلوْجية وعلوم)الطب بالف . على الرغم من الإنجازات الظاهرية ! التى حققتها . وفى مجال 
الطب على التعيين يشير الكاتب إلى أن هناله عددا منرْآيدًا من النأس فى معقل بلاد أقصى التقدم الطبى قد أخذوا يتصرفون عن هذا الطب . كما 


بز هذا الطب الحديث عن مواجهة مطلب الصحة قبل عام ألفين , فكان أن اتمذت قرارات ها دلالتها . 
تشججع فيها الطرق الأخرى الموازية فى العلاج ‏ التى تشتمل عليها المعارف والحكم والفئون الشعبية : كرا تشحجع على إعادة النظر . ومارسة 
معارف الطب العربى واليونئى والهتدى والصينى القديم 

وهذه الأزمة فى مجال الطب توازها أزمة أخرى فى علوم الاقتصاد والتاريخ وعلوم النفس . ونسود هذه العلوم جميعا ظاهرة واحدة ٠‏ تتمثل 
فى البعد عن فهم السيبية أو نشخيصها أو علاجها . وتكرار نط القوة المتصاعدة كأ وتعقيدا وزيادة فى التفقات . وفى مقابل ذلك نجد المج 
الملمى الذى سيطر حنى مطلع القرن العشرين , والذى اعتمد على التجزىء والعزل والثبيت . قد فجرته دراسات العلماءفى ممال علم الطبيعة 
وعلوم المادة . لقد أرغمت المادة علياءها على قبول الحركة والإيقاع . ومفاهيم تأثير الناظر عل المنظور . والمحيط . وتحصلات التفاعل , 
والتكامل . وغيرها من المفاهيم التى كانت تعد غربية على العلياء : لكونبا ‏ فى زعمهم - 1 

هذه المفاهيم الثى وصل إليها علماء المادة عبر قرون لم تكن أبدا غرية على الفنانين , كتابا أو شعراء أو تشكيليين . وعلى الاخص 
موسيقيين . كم لم تكن غريبة على أهل الحكمة فى أى مكان أو زمان . 

إن الحل ‏ فيها برى الكاتب ‏ يككمن فى المعرفة امتكاملة . النى تتحقن فيها إمكانية ٠‏ النشاغم » الطبيعى مع القوى اللمذد 
المعطيات الأساسية و الأبدية » . عن طريق اشتراك قضى المخ معاى مرحلة الوعى الحسى ؛ وهو ما لايمفقه الملم المعشمد على ١‏ 3 
والعزل . ومن ثم يصبح ملاذ البشرية الأخير هو علوم المادة والكون . أى العلوم النى تحولت إلى فن حليف للفن . أو إلى فن علمى جديد . 
الا يود الموسيقى والدراما ويتعلم منها كيف ينظر إلى المصدر . الإنسان . بوصفه كيائا حيا ونايضا ومتكاملا . يمارس وعى العقل ووعى 
القلب معا 

إن نفى الكاتب لصفات التثبيت والتجزىء والعزل عن الفنون المختلفة ء واعتماده صفات المرونة 
أن يكون تأكيدا للخصائص الجوهرية . لا لفنى الموسيقى والدراما فحسب ٠‏ بل لد ن 

© وإذا كنا قد رأينا لدى عنان ( وإزرا ياوند ضمنا ) كيف انتهى الشعر الحديث إلى تأكيد 
فى مقالها ٠‏ تعد التصويت ف الموسيقى » إلى ذلك الفن لذى يقال إن سائر الفنون تطمح إلى 
الشاريخى لتطور الشأليف الموسيقى ‏ كيف أن إسداع المؤلفات الموسيقية يتحقق عن طبريق 


بة والشمولية ها . يوشك 
رغيرها من الفنون 
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الفارمون » . وكيف أن هذا التنظيم يتم من خلال نوع من التراكيب البنائية الداخلية » التى تحظم فى إطار بنائى معين . وبعد ذلك تشبرع 
لعب يان أنواع اليف كرت ا ران ود سح ا ل 1 01 
اده طم هط , والتأليف متعدد التصويت عندهطم-وامم + وهى أنواع غاليا ما تنمثل فى إطار العمل الموسيقى الواحد ٠‏ 


الكاتبة فى بيان أنواع التأليف الموسيقى /' 
الأصوات المتجانسة: 


تر 
التوع من الموسيقى 
المحدود نسبيا قد شكل 
1 
يعكسان شيثا من هذا التأثير 
أن دراسة حمد عماد فضلى تحت عنوان « بين الآدب والموسيقى ٠‏ فتحرك فى أذهاننا ‏ جزئيا ‏ بعضن المداخل والأفكار النى 


يكن هدف الكائب إل 
ا ٠‏ أو بين الفسيولوجي . حيث 
00 ية 0 الذين 
يستخدمون اليد اليمنى للكتابة ؛ وعكس 
الأيسر , . أما.الخلفية التشريحية للوظيفة الموء 


المخ , وكذذلك أداؤها وهنا تكشف الملاحظة عن الفار ىق الآدآة اللْوَى للكلمة الملحنة موسيقيا . والكلمة المؤداة دون تلحين 


فإذا ماانتهى الباحث من شرح هذه الملاحظة الدقيقة راح بعرض لأوجه التأير المتبادل بين الأدب والموسيقى . فتوقف عند المؤرخين الذين 
بسجلون تواكب مراحل التطور فى كلا تالفنين. عبر العصور . مبينا كيف كان الشكل الموسيقى السيمقوى بالنسبة لمر واليين مؤثرا فى عناصر البناء 
الروائى . وكيف انمكس قالب المتواليات فى الموسيقى الغربية فى بعض الكتابات الأبية . وفى هذا السياق يعرض الباحث أخيرا للعلاقة بين طبيعة 
اللغة العربية وموسيفى الشعر . وتجاوب هذه الموسيقى مع الإيقاعات المركبة , النى تتميز با الموسيقى الشرقية 
© وتقودنا دراسة محمد عماد فضلى إلى دراسة أخرى لكارولين روي رتس فيئل تحت عشوان « شوستاكوقتش والترجمة الأوبرالية 
الأنف » . ذلك أن هذه الدراسة تعالج كذلك الصموبا التى تنش عند ترجمة النص اللفظى (لييرنو) لإحدى الأوبراث . وترى صاحبة الدراسة 
جمة الليير تونقتضى فحص تبطان بالترجة : أولاهما , الإعداد «وتاهام هه ؛ أى ترجمة عمل أدبي (قصة » , رما . ٠.‏ 
الخ) إلى المسرح الأوبرالى . وقد يكوه هذا الإعداد الأوبرالى ‏ وقد لا يكون ‏ فى اللغة نفسها التى كتب بها النص الأصل + وثائيته| » مشكلة 
ترجمة النصالاوبرالى من لغة إلى أخرى . 
ومن خلال نص أوبرا «الأثف» لديمترى شوستاكوئيتش ؛ المعد عن قصة ف 
يواجهها معد الأوبرا أو مترجمها , لاسيها أن اللي, جَ الشديد ‏ نظرا للفروق بين نطق الكلمة والأداء الموسيقى من حيث الزمن . 
هذا فضلا عن أن المبدأ الأساسى للترجمة الأوبرالية هو أنها يت نقوم دائها على أساس تحليل الملدوئة الموء فلا تعاد كتابة الموسيقى لكى 
أن تتوافق الترجمة مع الموسيقى . وف هذه الحالة يحدث عكس ما يمدث أليف المان الأويرا لأول مرة 
؛ إذ يتحتم عليه فى كل سطر يترجمه ‏ أن يعثر على جملة معادلة فى اللغة التى يترجم إليها . بحيث تمتفظ 


منوان «الأنفء لجوجول ‏ تتعرض الباحثة للصعوبات النى 


ومن ثم بواجه المترجم صعويا 
بمعنى النص الأصل . وعدد مقاطعه , وقافيته . 

ومن خلال ترجمة نص جوجول إلى نص أويرالى فى الروسية . وترجمته من الروسية إلى ١‏ 
التفصيلية . فى ذلك إلى بعض الأمئا 


الإن اقش الباحثة عددا من المشكلات 
انى رأت فى ترجمتها الإنجلزية قصورا ‏ على نحو أو آخر ‏ عن التص الأصل 

© وإذا كانت الدراسات السابقة قد ألمت بتصنيف الفنون وبالخصائص الجوهرية المششركة بين هذه الفنون . والمحركات النفسية 
الإبداعها . كما تعرضت لعلاقات التأثير والتأثر بين الأدب والتصوير الآدب والفنون التشكيلية : والأدب والموسيقى . والأدب والأوبرا ب فإن 
الدراسة الأخيرة فى هذا العدد . النى كتبها يح عيد التواب بعنوان «فن الباليه والأدب» تتناول العلاقة المشابكة بينهم] 
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إن قدرا كبيرا من عروض الباليه يعتمد على نصوص أدبية ؛ وهذا من شأنه أن بند ن المشكلات الك نة اللغة ف 
0 لل نصوص أدبية ؛ وهذا من شأنه أن ينشىء عددا من المشكلات المتصلة بترجمة اللغة فى الآدب إلى 
حركة فى الباليه . وقد تتبع الكاتب التطور التاريخى هذه العلاقة . معينا أزمنة ازدهارها وأفوها , و ت 
0 0 د التاريخى ٍِ ازدهارها وأفوفا . والأسباب التاريفية والفنية التى حددت صعود 


لكن هناك جانبا آخر يربط بين الأدب والباليه ‏ ويتمثل فى «السيناريوء الذى بعد قيه | ٠‏ قبل أن يمر بمراحل الإعداد |! راك 
ا حركى «الكور يوججرا افياء » وتصميم «الديكوره والملابس وغيرها . وييدأ هذا 0 رع سيل 1 5 
تصوره للاحداث |" وللصراع الأساسى الذى ييرزه العرض ٠‏ وتطور هذا الصراع . كب برسم ملامج الشخصيات الفكرية والنفسية . 
الفنى من مفهوم البناء الدراعى فى المسرح ٠‏ كما يتداخل فى الوقت نفسه مع مجال فنى آخر هو الموسيقى ؛ إذ ب 0 
بإبراز حدة الاتفعال أو هدوثها عن طريق التغيير فى سرعة الحركة والإيقاع 
فى الفنون الأخرى فإنه بحتفظ لنفسه بسمته الخاصة . الى تتمثل فى 
نية للعرض . ويتجسد المضمون من خلانها . متضائر: 


اعتماده الحركة فى الفراغ أساسا وأ 
العناصر الأخرى . 


م بن خلال هذه الدرئسات جيم تلك الول ال ترد النون جيا إلى عتصر جوهرى واحد هو الوسيقى ٠‏ أو هل جه 
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52 يفت انفد كه 


فن ٠.‏ تاشاركيقنش** 


١‏ . فى العصور القديمة 


ترجمه: مجدى وهجه 


إن تاريخ تصنيف الفنون أمر معقد لأسباب متعددة أهمها أن مفهوم الفن قد تغير فإن الفكرة القديمة الكلاسيكية 


كانت تختلف عن فكرننا الآن من وجهتين على الأقل 
أولا : لآن الفكرة القديمة لم تبعم بماتيتتيجه الفن قدر اهتمامها بعملية الإنتاج بالذات وخاصة بالقدرة على الإنتاج ٠‏ 
فكانت دائها مثلا تشير إلى مهارق لصون أكثرّنماً كير إلى الصورة نفسها . 


وثانيا : أنهالم تكن تشهل المهازة ؛ الف » فُحسب وا 
نعد إنتاجا منظياً وخاضما لقواعة سيت ركذا كال نظاما 


مير كذئلك إلى أية مهارة بشرية فى إنتاج الأشياء مادامت 
0 


أو امثال يطابن هذا التعريب., بل كان يطابقه أيضا عمل النجار أو النساج لآن كلا من هؤلاء كان يعمل بنفس القدر فى 


حفل الفن , فكان الفن © فىضوء هذا" أئرا قبا يفطن المعرفة ولي 
هذا هو مفهوم الفن المعبر عنه فى مؤلفات العلياء الإغريق والرومان . فقد عرف أرسطو الفن بأنه ٠‏ القدرة عل إنجا 

اللائق ؛ . ويعده بعدة قرون فسر 
ن مجموعة منسقة من القواعد العامة 01نا؟0!م 1206م 61013ا5از5 ]65 3115 


إنجازا معتمدا على ال 


( عملكءه ع 15 ) . وقال جالينوء 


( «مداتلهورع »امن رأما أفلاطون فقد أكد عقلانية || 
الرواقيون فكانوا يعطون أهمية خاصة لمجموعة منسقة وثابتة من القواعد فى الفنور 
المعرقة التى هى أساس للفن ليست سوى معرفة عامة 


منظومة . أما أرسطو فقد أبرن 


فليس هذا القهوم الغديم للفن غريبا علينا وإنْ كان يظهر ثانية فى 
يومنا هذا بأسماء مختلفة كالمهارة الفنية : أو الصنعية(اكة» ) . أو 
الدرية أو الحذق (الثعاة) » أو الأساليب اك 
وكانت الكلمة اليونانية القديمة للفن هى ٠‏ تخنى » (عهطع»ة) . ولا 
شك أن المصطلح الحديث عناوذهطعه؛ أو الأسالبب التقنية أوه المهارة 
بذ ؛ أقرب دلاثة عل المقهوم القديم للفن من الكلمة ( الإتجليزية 
) الحديثة ”814' التى جرى استممالها الآن على أنها إشارة 

مختصرة للقنون الرفيعة أو الجميلة . أما قدماء الإغريق فلم يكن هم 
مصطلح خاص للفنون الرفيعة أو الجميلة . أو هم لم يعدوها متميزة 


© بحث أدج فى موسوعة تاريخ الأفكار 

د 6م102 أه ماعل عط اه إمسمدتاعا0 ١‏ : المجلد الأول . 

© تاتاركيفتش ف . ا«ماطية:7 :10 أستاذ بجامعة وارسر وعضو المجمع 
البولاندى للعلوم والآداب . وأستاة زائر يجامعة كاليقورنيا ( يركل ) 14589 
104 


قط على الإغام أو الخدس أو الخيال . ركان 


010118705 الفن على أن أساسه المنبج وا 03 


بقوله : إن لا أسمى الفن عملا غير عقلائى ؛ . أما الفلاسفة 
٠‏ واقتصروا فى تعريف الفن على أنه 


عن غيرها من الأساليب الفنية أو التفنية ؛ فكانوا يخلطون بين الفنون 

مة والصناعات اليدوية . لاقتناعهم أن العمل الذى يقوم به امثال 
يختلف فى جوهره عن العمل الذى يقوم به النجار ؛ إذ يتميز كل 
منبما بصفة واحدة هى الحذق . وعل ذلك فإن المثال والمصور ٠‏ مع 
كونما يعملا فى وسيطين فنين غتلفين بأساليب فنية مغتلفة , لآ 


يشتركان إلافى أمر واحد هو أن إتناجهما أساسه الحذق . وكذلك الحال 


الآداء ؛ فلا شك إذن أنها كانت تندرج. 
شيشرون فكان يقسم الفنون إلى تلك "١‏ 
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(اانامعه مد وتلك التى تصتعها (7,22 ,11 بقعنمع9هعة) , أما 
اليوم فنطلق على النوع الأول أسم د العلوم » لا د الفنون » . 

وكانت كلمة 206 فى دلالتها الأصلية تشمل أكثر مما تشمله فى وقت 
هذا إلا أنها كانت أيضا . وفى الوقت نفسه ٠‏ تشمل أقل بما تشمله 
الآن ؛ لأنها كانت تستبعد الشعر من نطاقها ؛ فكان الظن الشائع أن 
الشعر ننقصه السمة المميزة للفن ؛ لانه كان يبدو كأنه لا يخضع 
اللقواعد بل كان يبدو كأنه أمر يتعلق بالإلهام ويقدرة الفرد على الإبداع 
الفنى ؛ فكان الإغرين يرون أن هناك علافة نسب بين الشعر والنبوة 


أكثر وضوحا من العلاقة بين الشعر والفن ؛ 
منشد الملاحم (0هط ) . أما المثال فكاء 


وكان الإغريق يُدْرجون الموسيقى مع الشعرفى مجال الإلهام . فكان 
هناك فى رأهم شبه صلة نسب بين 
انتج الصوق + وكان لكليها ما 
/ من منابع الجذب 


يعد سمة « الهذيان» ٠»‏ 
. ومن ناحية أخرى كاننا. 
رك لان الشعر كان داورل أما الموسيقى 
فكاذ يبر عا بالغاء ٠‏ أى التعبير الصوق . كبا كان كل متها عنصرا 
مهما من عناصر الطقوس السربة للشعائر الدبنية آنذاك 


وقبل أن تتحدد فكرة الفن القديمة كان لابد من حيدوث أصرين 
أولا ؛ إدماج الشصر والموسيقى فى الفن (3)81 لتك اذى 
اسْسبدات فيه منه العلوم والصناعات اليدوية". |قالابزا الأزل حث 
قبل نهاية العصور القديمة ؛ لأن الشعر والموسيفى أكان يمكن إن يعدا 
مُذيمين ضمن الفنون بعد كدف فواعدها ماشرَة فد حدح ذلك 
مبكرا فيها يتعلق بالموسيقى ١‏ إذ إن الفلاسيفة القيئاغورين قد اكتشفوا 
القواعد الرياضية للثوافن الصو أولأبسييام الأليان > وَنبدَآدلك» 
عدت الموسيغى فرعا من المعرقة إلى جاتب كونها فنا من الفنون . 


أما الصعوبة الكبرى فقد جاءث عند تحاولة إدراج الشعر نحت 
مفهوم الفون , تقد كانت الخطوة الأولى قد انجزت بفضل 
أفلاطون +٠لانه‏ ا: ف أن الشعر نوعان ؛ ذلك الشعر الذى ينبع من 
السورة الشاعرة ؛ ؛ وذلك الشعر الذى يأ من المهارة الأدبية ؛ أو 
بالشعره الهذيان , وما أسماه بالشعره التقنى » 
. فالثان فى رأيه فن (3:1) أما الأول فلا يمت إلى الفن بصلة 
كا أنه لم يعد غير النوع الأول شعرا حقا . أما أرسطو فقد قام بالخطوة. 
التالية عندما تقدم بعدد كبير من القواعد لنظم الشعر إلى حد أنه هو 
١‏ الهم شك فى أن الشعر فى . وهو على حد قوله ‏ فن 
الشاعر مُحاكِ مثله مثل المصور أو أى حَاكِ غيره » ( فن 
الشعر 1459 ب-8). 

ويلاحظ على العكس من ذلك أن. الصناععات الفنية (كاقهي» ). 
والعلوم ( 68505 ) لم يُستبعد من ميدان الفن فى العصر الإغريقى 
الكلاسيكى . كما أنها لم تستبعد كذلك فى العصر المتأغرق 
( الفلينستى ) ولا العصور الوسطى ولا عصر النهضة . عل أن المفهوم. 
الكلاسيكى القديم للفن بقى فى الأذهان أكثر من ألفى عنة . 
ويلاحظ أن مفهومنا نحن للفن ما هو إلا ابتكار حديث نيا . وى 


كل هذه المحاولات تصنف الفن بأوسع معانيه غبر مقتصرة على مفهوم. 


بن 


الفنون الرفيعة أو الجميلة وحده . وأول تصنيف يرجع إلى الفلاسفة 
السوفسطائيين + وقد نسج على منواهم أفلاطون وأرسطو والمفكرون فى 
العصرين الهلينستى والرومان 

١‏ ل أما الفلاسقة السوفسطائيون قكانوا يميزون بان نوعين من 
التى تمارس من أجل نفعها , وتلك التى تمارس من أجل 
0 . وبعبارة أخرى كانوا بميزون بين الفئون على أساس 
ما هو منها ضرورى للحياة وما هو منها مصدر للترفيه . وكان هذا 
التصنيف يلقى قبولا واسعا . أما العصر الهلينستى فقد ظهر فيه هذا 
المقهوم على نحو أكثر تطورا ؛ فقد أضاف فيثاغورس إلى الفنون 
النافعة والممتعة نوعا ثالثا هر تلك الفنون التى تمارس من أجل إدراك 
الكمال . وكان يعدها ٠‏ فنونا كاملة » لاما نسميه بالفنون الرفيعة أو 
الجميلة وإنما ما نسميه بالعلوم ( أى الرياضة أر الفلك مثلا ) 


ل - أما أفلاطون فكان أساس تصنيفه كون الفنون الختلفة 
تتصل بالأشياء الحقيقية بعلاقات مغتلفة . فبعضها يأق بأشياء منج 
مثلما يكون الحال بالنسبة لفن العمارة ؛ وبعضها يجاكيها . كما هى 
الحال بالنسبة لفن التصوبر . ولقى هذا التضاد بين الفنون ٠‏ المنتجة » 
لفنون ٠‏ المحاكية » قبولا فى العصور القديمة . واستمر الحال على هذا 
النحو حتى يومنا هذا . وهناك تصنيف آخر لافلاطون وهو ذلك الذى 
يميز بين الفنون التى تت بما أسماه أشياء حقيقية مثل المعمار . ونلك 
التى لا تاق إلا بالصور أو النماثيل مثل || على أنه يلاحظ أنه 
بالنسبة لافلاطون ل بختلف هذا النصنيف عن ذلك اللذى سبقه ؛ 
إلا بصورة له . أما تصنيف أرسطو للفنون فلم 
يخدلف إلا قلبلا عن ذلك الذى أن به أفلاطون ٠‏ فإنه فد ميز بين لك 
.تكمل » الطبيعة وتلك التى تحاكيها . وكان هذا التمميز 
بمثابة صيغة مث فى نظره لتلك التفرقة التى أنى بها أفلاطون 


أما التصنيف الذى حاز أكبر حظ من الشيوع فى الآونة 
القديمة فكان ذلك الذى يقسم الفنون إلى ٠‏ ححرة » أو , إنسانية » 
(لهمعطنا) . وه عامية » أوه سوقية » (ممهان”) . وكان هذا اختراعا 
يرجع أصلا إلى الإغريق . وإن كان يعرف عامة فى صيغته اللاتينية 
بالفنون اللبرالية (#2165طذا 5عثىة) , والفنون العامية -إن؛ 6065ة). 
(8805 . ولا شك أن هذا التصنيف يرجع السبب فبه إلى الظروف 
الاجتماعية فى أكثر من أى تصنيف آخر . وكان أساسه أن 
بعض الفنون يمتاج إلى جهد جسمان لا يمتاج إليه غيره من الفنون . 
وهذه تفرقة كان الإغرين يعلفون عليها أهمية كبرى . والسبب فى ذلك 
بمثابة نعبير عن امثل العليا لنظام اجتماعى أرستضراطى ٠‏ وعن 
0 وفتئذ للعمل الجسمان وتفضيلهم للنشاط الفكرى 
البحت . وهكذا كانت الفنون ‏ الليسرالية  »‏ أو العقلية » إذن 
3 بجموعة من الفنون ليست متميزة فحسب ٠‏ بل أهم شأنا من 
غيرها . ومع ذلك يلاحظ أن الإغريق كانوا يعدون علمى الهندسة 
والفلك ضمن الفنون ٠‏ الليبرالية » وإن كانا قد أصبحا يندرجان تحت 
العلوم فى الآونة الحديثة . 
وما لا يمكن الجزم به هر الإشارة إلى أول من ابتكر تصنيف الفنرن 
إلى « لبرالية » و عامية ٠‏ ؛ فلا نعرف إلا أسياء بعض المفكرين 
اللاحقين الذين قد أخذوا هذا التصنيف . والذى أخذ بها بل تطورت 
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على يده هو جاليدوس العالم الطبيب الذى عاش فى القرن 
الميلادى . وبعد ذلك أخذ الإغريق يطلقون على الفنون « اثلبرا 
اسم الفنون ٠‏ الدائرية » أو العامة .وه 0 
ئة ٠‏ موسوعية » "8016 جم ءترعوع' 
ترجع إلى معنى أصلى هوه ما ون دائرة » . والمقصود هنا تلك الدائرة. 
اللفنون التى لا بد للإنسان المثقف من أن يقف عليها . وقد أضاف 
بعض العلباء القدامى مجموعات أخرى من الفنون إلى تلك التى 
اسميت لبرالية وعامية ؛ فقد أضاف سينكا (5668) مثلا تلك 
الفنون التى نعلم النشء (511©5نام) وتلك التى ترققه عن الإنسان 
(عهءالآ) . وبعمل هذا فد أدمج فى الوافع نوعين من التصنيف ؟ 
نصنيف جالينوس , وذلك الذى كان الفلاسفة السوفسطائيون قد أنوا 
به ؛ فكان تصنيفه الرباعى أقرب إلى الكمال وإن.كانت تتقصه 
الوحدة . 


4 - وهناك تصنيف آخر جاء به كونتليان (كنامتلناصانا©) + 
فهذا العالم الرومان لعلوم البلاغة . الذى عاش فى القرن الأول 
الميلادى , قد اعتمد على فكرة أت بها أرسطوء وقسم الفنون عسل 
أساسها إلى مجموعات ثلاث . فى الأول أدرج نلك التى لا تتعدى 
دراسة الأشياء . وأسماها الفدون ه النظرية ٠‏ . ومنها ‏ فى رأبي.: 
الفلك عل سبيل امثال . أما المجموعة الثانية فلم تشمل إلا تلك' الي 
تتألف من فعل أو عمل (05ا86) يؤديه الفنان من غير أن يضيف* 
جديدا . وقد أسمى كونتليان هذه المجموعة بالفنون « العطليية > 
ارب لها مثال الرقص . والمجموعة الثالثة تشمل الفنون النى نأَقٌ" 
بأشياء نبقى حنى بعد ما ينتهى الفنان من عمله . وأسمى نهل بلقكون: 


المبدعة أو ا| ة (عناعنهم ) . وترجع هذه النسمية إلى الفعل 
اليوناق 0161م الذى يعنى ٠‏ يفعل ٠‏ أوه ينتج » . وقد ضرب ها مثال 


فن التصوير . 


وقد وجدت لهذا التصئيف صور مغابرة 
دبونيسيوس ثرائمس (110633 5اأةل(2106 ) ٠.‏ وهو أديب من العصر 
الهلينستى . مجموعة أسماها بالفنون « المنجزة » (3ا0101©5م8) . 
وهذه كلمة يرجم معناها إلى فكرة ه الإتمام » . ولم تكن هذه إلا نسمية 
مرادفة للقنرن اللبدعة (©01613م) . أما عالم النحو لوسيوس تاريوس 
(كناعة1:ن1” كنااءنن) فقد أضاف إلى الفنون ٠‏ المنجزة » مجصوعة 
الفنرن ٠‏ العضوية ‏ أر ه الآدائية » (©زمهع:0) ؛ أى تلك الفتون التى 
تستخدم أداة ( فكلمة 0683000 باليوناتية تعنى أداة أونييطة ) ٠‏ 
وضرب لها بالعزف على الناى مثلا . وهو بذلك قد أثرى تصنيفها إلا 
أنه نال من وحدتها فى الوقت نفسه 


؛ فقد أضاف إليه 


أغلبها إلى العرف الإغريقى القديم . ويشمل ذلك تصنيفا يبدو عل 
جانب من الطرافة . لقذ جعل شيشرون أهمية كل فن من الفنون 
أساسا لتصنيفه + ولذلك ميز بين ما أسماه الفنون الكبسرى 86085) 
(#قستعق . والوسطى (5ع631665ه) . والصغرى (100665ه) . 
وألحن شيشرون بالكبرى فنى الحرب والسياسة » ونسب إلى الوسطى 
الفنون الذهنية البحث , مثل العلوم بعامة . والشعر وقن الخطابة . 
أما المجموعة الثالشة ٠‏ الصغرى ٠‏ فألحن بها التصوير والنحت 


المسرحى وألعاب القرى ٠‏ وبذلك عد الفنون 
الجميلة ضمن الفنون الصغرى 
+ - وى أواخر العصر القديم اضطلع أفلوطين بعمل تصنيف 
اللفنون مرة أخرى . وكاد هذا التصنيف يدرك حد الشمول عندما ميز 
بين مجموعات خمس من الفنون : (1) ثلك الفنون التى نأ: 
ملموسة مثل فن العمارة ؛ (؟) تلك الفنون التى تساعد الطبيعة مثل 
الطب والزراعة ؛ (م) تلك الفنون التى تماكى الطبيعة مثل فن 
التصوير ؛ (4) تلك الفنون التى تهذب سلوك الإنسان أو تزينه مثل 
علوم البلاغة والسياسة ؛ (ه) الفدون الذهنية ‏ البحت » مشل 
الهندسة . على أن هذا التصنيف الذى يبدو كأنه بنقصه مدأ للتقسيم 
(كنهملةة«ال «دنوعمة.م) . مبنى عل أساس درجة الروحانية 
الكامنة فى الفنون : فهو بمثابة نظام سُنُمى أو تدرجى (لإطعمدمعنم) 
يبدأ بما كان يعده أفلوطين مجرد فن مادى ٠‏ هو فن العمارة ٠‏ وبنتهى 
بالهندسة النى كان يعدها روحية بحتة فى مغزاها . 
وخلاصة القول أن الحضارتين الإغريقية والروسانية عرفتا شة 
نصنيقات على الأقل للفنون وإن كان أغلبها يتعلق به صور مغايرة 
بعض الغايرة : (1) تصنيف السوفسطائيين البنى عل أغراض 
الفنون ؛ (؟) تصنيف أفلاطون وأرسطو الخاص بالعلافة ببين الفن 
بوالواقع أو الحقيقة (5) تصنيف جالينوس الخاص بالجهد المسمان 
الى يتطلبه كل فن من الفنون ؛ (4) تصنيف كوتتليان المهتم مما تاق 
أبه الفنون من أشياء ؛ (ه) نصنيف شيشرون الخاص بالقيم الموجودة 
ل"ألفنون ؟ (5) تصنيف أفلوطين المتعلق بدرجة روحائية كل منها . 
5 تقسيمات غامة لكل المهارات 


أ والصناعات اليدوية (0735:5) ؛ بل على العكس من ذلك 4 
أصبحت الفنون الجميلة بحسب هذه التصنيفات تظهر فى أقسام كثيرا 
ما كانت متضارية . () لذلك نجد أن الفلاسفة السوفسطائيين قد 
افعا فى حين أن التصوير فى رأم لم يكن إلا فنا 
. (ب) أما أفلاطون وأرسطو فقد عدا العمارة فنا 
» أو اللبرال 
أخرة ) فكان 


تشم الوسيقى وعلوم البلا 
التصوير . (د) وفى تقسيم كونتليان عد الرقص والموسيقئ فشين 
فى حين أن العمارة والتصوير كانا من الفئون المببدعة 
لنجزة (6:هوماء:ممة) . (ه) ولم يعد شيشرون أيا من 
الفنون د الثيرالية » ضمن الفنون الكبرى (8:8:18026) , كما عد فى 
الشعر والبلاغة ضمن الفنون الوسطى (564106725) . أما كل 
ما عدا ذلك من الفنون !| عدها من الفنون الصضرى 
(180665) . (ى) وفى تصنيف أفلوطين انقسمت الفنون الرفيعة أو 
الجميلة بين مجموعته الأولى وجموعته الثالثة . 
ولذلك ل تشاول الحضارة القديمة فكرة إمكان أن نسد الفنون 
الجميلة مجموعة متميزة من الفنون . عل أنه قد يوجد نرع من العلاقة 
بين فهمتا الحديث لِكنه الفنون الجميلة والفهم القديم 
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أو الفنون من أجل الترفيه أو فنون المحاكاة أو الفنون « المنجزة » أو 
الإنجازية . ومع ذلك فإن كل هذه المقاهيم القديمة كانت أوسع مجالا. 
من مفهوم الفنود الجميلة الحديث . ويمكن القول إنها كانت فى الوقت 
بمجال أفقى أضيق من آفاقنا نحن . فكانت تنتمى بعض 

إن ه الخرة » وبعض فنون الترفيه وبعض فتون الإنجاز ( لا كلها 
بطبيعة الحال ) إلى تلك المجموعة التى نسميها الآن بالفنون الجميلة . 
وليسث فكرة الحرية أو الترقيه أو المحاكاة أو الإنجازية فسمن الصفات 
التى ثرى ضرورة نوافرها فى الفنون بمعناها الحديث الأضيق . إلا أن 
فكرة المحاكاة هى أقرب الصفات إلى ما نقصده الآن بالصفات التى 
يبب نوافرها حتى يكون الفن فنا . ولا شك أن مؤرخ الفكر قد يجد 
نفسه مضطرا لاستتاج أن القدماء قد أخذوا فى حسباتهم كل 
الاحتمالات المعقولة فى تصنيفهم للفتون فيها عدا التقسيم إلى فنون 
رفيعة وقنون تطبيقية .. 


١‏ > فى العصور الوسطى 
لد ورنت العصور الوسطى فكرة الفن القديمة واستخدمتها 
استخداما نظريا وعمليا . فعد الفن حينذاك بمثابة حالة سلوكية طبيعية. 
وميزة (888105) . لقد عرف القديس توما الإكوبنى القن بأنه « تنظيم 
يات به العقل ٠‏ . أما دانزسكوت (560105 01005 ) ققد عرقه بأنه 
«الفكرة المحيحةما جب ان يأو ينتج 
(19 هما . ز6)) املعم مثاد داعم نيك #بدوى) عرةأيضا 
بأنه و الحالة أو الاستعداد الفكرى للإنتاج امبنى عَلْيمي 1 صحيمكبه 
بفقمعتهمد0 كسام 0) " كباطاعة؟ عوملاه دتعيدووية كصاطقال زوه 
(0.4 ,0.38 .1) . ولاشك أن الفنون فى العصيور الرتتشطى كانت 
تحكمها مبادىء ثابئة وقواعد وضعتها القابات الجرقية. زيقول جوجو 
دى سانت فكتور (1/16166 .51 06 0هداقة) بده امناسية : ٠‏ إن الفن 
يمكن عَدْه لونا من المعرفة التى نتألف من قواعد أومبادىء مننظمة » . 
مه عسودتلبهء؟ كتامعمعههم عفسن متامعتع اكعيمم تعلق عقن 
(1! معلل عمفاط ) "اتاعاة 


وهكذا كانت هذه الرؤ ية للفن السائدة فى العصور الوسطى تشمل 
الفئون التطببقية اليدوية والعلوم إلى جاتب الفنون الجميلة أو الرفيعة . 
أما الفنون ‏ الحرة » أو اللبرالية ( 581©ا| ) فهى التى عدت وقتثذ فنونا 
بأسمى معاق الكلمة وأدقها ؛ لآن كلمة ه فن ٠‏ إذا جردت من الصفة 
كانت تعنى حيذاك الفن الحر . وكانت الفنون ٠‏ اللبرالية » السبعة هى 
المنطق . والبلاغة , والنحو. والحساب . والمندسة ء والفلك ٠‏ 
وقواعد الموسيقى ( ومعها علم الصرتيات ) ؛ وكانت هذه الفنوا 
( بحسب مفهومنا ) علوما لا فنونا . ومع ذلك كانت العصمر الوسطى 
عبثم أيضا بالفنون التى لم تدخل فى حيز الفنون الحرة 
احتقار لها لكونها فنرنا عامية أو شعبية » وإنما أسمتها بالفنون 
« الميكانيكية » أو الآلية . فكان العلياء المدرسيون منذ القرن الشاق 
عشر يحاولون تصنيف هذه ه الفنون ٠‏ . محددين منها سبعة حتى تقابل 
الفنون ٠‏ ابحرة » السبعة يه . وهذا ما فعله العالم رادولف أردتز 
(كمعقعة كناطمان823) فى كتابه , مرآة الكرن » «دالنمءم5 ) 
( ©0167581ل] . وهذا ما فعله هوجودى مانت فكتور كذلك عندما 
صنف الفشون اميكاتيكية على التحر التانى : (1) حياكة الأردية 
الصوفية (انا©15زمها) . (5) تزويد الإنسان بالمسككن والآدوات 
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(تتسقدية) . رمم الزراعة (قعد انمهف . زع) الصيد عقمع») 
(0تازه) الملاحة (متادوايهم) , رح الطب (ممءتقعس) ,ورم 
فنون الترفيه (62)5162!) . وهذا المفهوم الأخبرتميزت به العصور 
الوسطى بصفنة خاصة . ويمكن عدّ هذا التصنيف أهم ما قدمته 
العصور الوسطى فى مجال تصتيف الفثون . ولا شك أن اثنين من هذه 
الفنون السبعة كانا شييهين بفتون رقبعين حديثون . هما تزويد الإنسان 
بالمسكن والأدوات (879180058) الذى يتضمن فن العمارة . وفنون 
الترفيه (1863:63) التى لم تظهر فى التصنيفات القديمة قبل العصور 
الوسطى . 


وعدت فواعد المرسيقى فنا لبراليا لآن أساسها الرياضة . أما الشعر 
فكان بمثابة انوع من الفلسفة أو النبوة أو الصلاة أو الاعتراف ؛ فلا 
يدخل إذن فى حيز الفن . أما التصوير والنحت فلم بدرجا ضمن 
الفنون لا الليرالية متها ولا المبكانيكية ٠‏ ومع ذلك فقد عدا من الفنرن 
لكونها ممارستين أساسهها القواعد . فلماذا لم يذكرا أبدا حينذاك ؟ 
السبب فى ذلك أنيا لم يكن من الممكن إدراجهها إلا ضمن الفدون 
اليكانيكية التى لا تقبل التقويم إلا فى حالة نفعها . أما نفع التصوير 
والنحت فيبدو أنه يكاد لا يذكر . وأنه غبر ذى بال . وهذا ما ببين لنا 
مدى التغير الذى حدث منذ ذلك العصر ؛ فهذان الفنان الرفيمان 
اللذان نعدهما من صميم الفن بمعشاه الدقيق لم يعبأ ببما الفلاسفة 
المدرسيون ول يذكروها . 


* س عصر النبضة 
إن المقهوم الكلاسيكى للفن والتصنيف التقليدى للفنون قد ات 
بم فى عصر النيضة + فقد كرر الفبلسوف راموس (988:005) والعال 
المعجمى 006168005 تعريف جالينوس للفن حرفيا . وجاء بددتو 
قاركى (نطععة/ا 8606060:0) فى كتابه: فى امتيازالفنون » (1648) 
"اكه عااءك هتمهمهتوود/0 هلاء0" . رهر من أهم المراجم فى 
تصنيف الفنون , بنصنيف للفنون قريب من ذلك السذى كان 
السوفسطائيرن قد أنوا به قديما وقسم الفنون على ذلك إلى تلك التى 
تتسبب فيها الضرورة أو النفع أو الترفيه أو الخمة : .18ذودع»م 6عم) 
(0متعهاءائك »مع عاثلاان ,عم كي فسمها أيضا ( ناسجا فى ذلك 
على منوال جالينوس ) إلى فنون ٠‏ حرة » (0658!1ذ1) وعا. 
٠‏ ثم قسمها مرة أخرى مثل كونتليان إلى نظرية وعملية 
٠ 111©(‏ وإلى مرفهة ومضحكة ومعلمة للنشرء © 66م6ونع ,41678نا1). 
(6اة6عندم كيا كان سينكا قد فعل قبله ٠‏ وإلى تلك النى تستغل الطبيعة 
وتلك التى لا تستغلها . كبا قال أفلاطون ؛ وإلى عظمى أوضابطة 
لغيرها (1606م0انءانطعكة) وصغرى أر خاضعة (306م)»الاطلاة). 
مشيرا بذلك إلى تصنيف شيشرون . 
غير يلاحظ أن المنزئة التى كانت تتمتع بها فنون العمارة واننحت 
والتصوير والموسيقى والشعر قد تطورت إلى حد بعيد ؛ فأصبحت هذه 
الفنون تنال تقديرا أكبر ما كانت الفنون الأخرى تتمتع بهبالأمر الذى 
أدى إلى ضرورة إفرادها وتصنيفها منطقيا وفلسفيا . ومن أجل ذلك 
أصبح من الضرورى إدراك لا ما بميز بين الفنوث والحرف انيدويية 
0 دراك ما بجمع بينها . وكان القيام بهذه المهمة 
عصر النبضة ؛ قلا يمكن أن يعد ذلك تصنبئها 
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ن . وكان يتبغى إذن أن يتم ذلك على 
متعددة 


مستوبات تصورية وعقا 
٠‏ - فكان من الضرورى أولا نكوين أفكار عامة عن كل قن عل 
حدة ؛ إذ ل يرجد إبان عصر النهضة فكرة عامة عن النحت مثلا ولا. 
عام له . فكان لكلمة ؛ نحت » (عناامالامة) معنى أضيق 

منه الآ ؛ لأنه اقتصر على النحت بالخشب . ولكى يشير بولتزيانو 


(ممهاةفا00) إنى مانسميهم الآن بالشالين اضطر إلى استخدام 
مصطلحات لاتينية خسة هى : ٠‏ صانعو الحجر وائعدن والخشب 
رالصلصال رالشمع : 50565 6ماانمة .كه ماقاعف ,أأتقا فهرو 
اهعم اع 

ولكن منذ سينة 16٠٠‏ أصبحت كلمة **106مالا5" ( بمعنى مثال ) 


تشمل الخمسة معا . ومثل هذا الإدماج التكامل حدث أيضا بالنسبة 
للتصوير والعمارة 

؟ لس لم توجد حينئذ فكرة عامة عن ماهية الفن التشكيل ؛ ففى 
العصور القديمة والوسطى كان فن العمارة مثلا بعد فنا د ميكانيكيا » أو 
نفعيا ء وم يبد متصلا بفنى النحت والتصوير . ولكن فى القرن 
السادس عشر لوحظ لاول مرة أن فنون النحت والتصوير والعمارة| 
نشترك فى أساسها آلا وهو الرسم أو التصميم (156800) . .وللك, 
أخذ جورجير فازارى (1/85961) وفنشتزو دانتى (1ام 02 وتقجف«ةآلآ) 
بعدانها مجموعة واحدة تحث اسم ( فنون الرسم أو التصميم |46 10م 
وموميه 


٠‏ وظهرت بعد ذلك الحاجة إلى إدماج جديد 4 وهر انمع يإ 
د فنون الرسم ٠‏ والموسيقى والشعر . فلم يوجد مقهوم عام قادر عل 
أن يشملها كلها , ول يبدا هذا الإدماج إلا فى القرن الخامس عشر ء. 
ولكنه استغرق وقنا طويلا حتى وصل إلى نتيجة مرضية . فكانث 
القرابة والصلة بين هذه الفنون واضحتين ومؤكدتين . ومع ذلك فكان 
.ينقصهما ذلك المبدأً الذى يمكن فى ظله شمول كل هذه الفنون وإبعاد 
الصناعات اليدوية أو الفنون التطبيقية من هذا التصنيف . فجاءت 
وضع مثل هذا امبدأ لسد الشغرة منذ القرن الخامس 


الفنرن الدالة على القدرة الذهنية (كاية كدوذوعهمة) 

وجاء بهذا الاقشراح العالم الإنسان الفلورنسى جانوتزو مايق 
) فى القرن الخامس عشر على أساس أن هذه 
ذهنية (1086040010) وهدفها متعة الذهن 
أيضا . ولكن هذا الاقتراح لم يضف الكثير إلى التفرقة القديمة بين 
الفنون ه الحرة » والفتون الميكاتيكية . 


الفنون الموسيقية (كاتهة لمعنوس381) 

كتب مرسيليو فبتشيشو ( 0هفعة وذانة7ة3) رئيس أكاديمية 
فلورنسا قائلا : و إن الموسيقى هى التى تلهم أعمال كل المبدعين » 
خطباء كانوا أوشعراء أو مصورين أو مثالين أو معمارين » _ واستمر 
يطلق عل هذه الفنون اسم الفنون و آلخرة ع (11651) ولو أن التسمية 
الصحيحة حسب رأيه ينبغى أن تكون « الفنون الموسيقية » . ولكن 


إفى تب وإغاجاء به فى رسائله الخاصة ٠‏ ولذلك ثم يلق 


الفتون الكريمة أو الشريفة (كاهخ عاذ300) 

أفرد جوفان بترو كابريائر (ومهاءجة: 0ناع1" تممه/610) فى 
كتابه وفى قن الشعر الصحيح » ( 8ههام) (قعتاعوم بعل 06) 
المجموعة نفسها من الفنون ء ولكنه أضفى عليها صفة أخرى هى 
رقمتها وكرامتها فعدها د فنونا كريمة أو رقيعة أوشريقة ٠‏ . لجا تخضع 
لتناول أرفه ما لدينا من ملكات وحواس ٠‏ ولأن ما تصنعه بتميز بصفة 
0 
الفنون التذكارية زكامة 6«أإمسعدمدمم©) 

تجاه أودفيكو كاستلفترو (250618140©) - فى كتابه ٠‏ تبسبط فن 
الشمر لأرسطر» (هستمموان؟ عاعلماداية "3 موناع0م) الذى 
ظهر سنة «167م - بتفرقة بين الفنون والحرف اليدوية على أساس 
متف . فقال إن وظيفة الحرف اليدوية (73]15©) أن تصنع أشياء 
ضرورية ومفيدة . فى حين أن وظيفة التصوبر والنحث والشعر هى 
المحافظة على الأشياء فى ذاكرة الإنسان 


الفنون الاستعارية المجازية (كاصة لهعذ6وطمها»31) 

ومن ناحية أخرى حاول عماتويل نبزاورو #امداصهمة) 
(بنهده1 - فى كتابه و المنظار الأرسطى ء مكاعم علهاطعهممد2) 
زوؤلا:0: الذى ظهر سنة 1١66‏ - أن يقنع فرّاءه بأن الكلام 
الاستعارى أو المجازى (1801200) ©3:137م) هو جوهر هذه الفنون ٠‏ 
,وأن يغ رق يها وبين الحرف البذوية . وكان هذا رأيا تميزت به النيارات 
التحذلقة التكلفية (ع501ز:758006) فى علم الجمال فب الفرن السابع 
حر 


الفئون المصورة أو التصويرية (كاعة #«لدمدها؟). 

ظن بعض المفكرين فى القرن السابع عشر أن ما بميز هذه المجموعة 
من الفنون هو صفتها المصورة أو التصويرية + فإن الشعر ذاته ‏ على 
حد قول الشاعر هوراس ‏ لابد أن يكون كالصررة (8,دا!ءام الا). . 
وأكد كلود فرنسوا مينيستريه (:16تاوعمعا! كزمعمد: مفداه©) فى 
كتابه ٠‏ فلسفة الصرر » (كعوهسنا دعن عثطمموماننطم 1) الذى نشر 
سنة 1687 أن كل هذه الفنون ( بم فيها الشعر والتصوير والتحث ) 
تؤدى بالصرر آثارها (كعههما مع غمعللنةندي) . 
الفتون الرفيعة أو الجميلة (كاسهة #مذ) 

الرأى القائل بأن الشعر والتصوير والموسيقى , وأمثاها من الفنون 
تتميز بالجمال رأى قلما جاه به أحد قبل الفرن الثامن عشر ( إلا أن 
فرنشيسكو دى هرلائدا (داههلاهة] عل 560ممهدم) أطلق عليها 
مصطلح الفنون الجميلة 37:25 0085فى القرن السادس عشر ) . وبما 
أن الفكرة عن الجمال كانت تتسع لكثير من المعانى ٠‏ فقد 
وصفت بالجمال تلك الأعمال التى تنتجها الصناعات الآلية 
واليدوية ؛ إذا كانت ناجحة فى حد ذاتها . ومع ذلك فإن المعنى الادق 
العمل المنجز كان سيا من الأسباب التى دعت الفلاسقة للتمييز 
الواضح يين الشعر وا موسيقى والرقص والتصوبر والنحت والعمارة ٠‏ 
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ممدى وعية 


بوصفها كلها تكون مجموعة خاصة يمكن أن تتصف بأنها ه فنون' 
(كامة عنهءة) ٠‏ أو فترن رفيعة (كمة عم8) 
هذه التسمية لم يأت بها أحد قبل القرن الثامن عشر 
6 كان المهندس المعمارى الفرنسى البارع قراتسوا بلوتدل 
(8100461 وأموممم) ٠.‏ قد أشار فى كتابه ه محاضرات فى قن 
العمارة ٠‏ (عسداءهناتتاءية'ل ومسرو©). أن هذه الفدون التى 
وصفت قبلئذ بأنها « كريمة » . أوه تذكارية ٠6‏ أوه استعارية ه 
وما إلى ذلك . تتصف كلها بعنصر مشتسرك هوه التتاسق 
أو الانسجام و (لإممطمقط) 


الانسجام كان يدل وقتئذ على 

يطئق على هذه الفنون صفة الجمال . ولكن هنك 
لفس شارل باتو (5نا©8811 081165©) فى كتابه ٠‏ رد 
الفنون الجميلة إلى ميدأ موحد , ( 140 ) 56 كاك #نادءط كما 
(6جاع0اهم اناءة نان 5اأنال هر الذى استخدم هذا المصطلح . بل 
ا .. وكان ذلك بمثاء تمول حاسم فى تاريخ 

» فأصبح مبدأ الجمال والتسمية  القدون الجميلة‎ ٠ 

5 ان كل الآذهان وأخذ بهم على نطاق واسع ٠‏ 
إلا أن باتوتفسه ٠‏ ل ير العلافة المشتركة بين كل هذه الفنون فى كونها 
اول فكرة الجمال . بقدر ما كان يرى أن هدفها جميعا هق 
منيجها هو المحاكاة . ومع ذلك فإن الانفاق عل يظلية لاتقله/تخذ 
أهية خاصة متفقة مع الآخذ بمفهموم لائق لإفرلا هذه الفنوك 
إفرادا فى تاريخ تطور نظرية فلسقة الجمال . 
الفنون الأنيقة والممتمة (كاعة علطهعممهة مد ؛مدوءلع). 

وفبل ذلك بيضع سن ظهرت اقتراحات بيبط ههيب" 
مل ٠‏ الفنون الجميلة ؛ ؛ فاقترح جان باتيستا فيكر (1/160 ) سنة 
4 مصطلح ٠‏ الفنون الممتعة » (016ا7*69ق8) ؛ وفى السئة نفسهاا 
اقتسرح جيمس هاريس (112515 187085) مصطلح ٠‏ الفنون 
الأنيقة ٠‏ . 

ومع ذلك فإن المصطلح الذى اقترحه باتر (:ا8814) هو الذى 
كتب له البقاء . وقد أخذ بعمد ذلك بما سمى « بمنظومة الفنون 
الجميلة » (3515 0115306 670الإة) حتى تشمل هذه التسمية الشعر . 
وا موسيقى ؛ والفن المسرحى . والرقص ٠‏ والتصويرء والنحت ٠‏ 
والعمارة . ثم إن الاعتقاد بأن هذه الفنون تكون مجموعة خاصة قائمة 
بذاتها قد تطور منذ الفرن الخامس عشر حتى خخرج هذا المعتقد إلى حيز 
الرجود على أنه يجب أن يلاحظ أن تلك العناصر التى تجمع هذه 
ل 2 .واحدة ٠‏ والنى تميزها عن الحرف اليدوية والعلوم ,. 


واثفار ل على أن بشاع القبول ٠‏ لنظرمة 
القنون » . فى حين أن النظام الذى أخذ به هو نفسه قد اختلف عنه 
ثمام الاختلاف . فقد قسم الفنون (يمعناها الواسع القديم ) إلى فنون 
ميكانيكية » وفنون رفيعة ٠‏ وفنون وسيطة ء ( قاصدا بذلك العمارة 
والخطابة ) 


العصر الحديث 
فى النصف الأخير من القرن الثامن. عشر لم نقم إلا مناظرة واحدة. 
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بخصوص الفنون ( وكان ذلك فى المانيا خاصة ) ؛ إذ أخذ الكتاب 
يقرقون بين الفنون الجميلة (2015 ناةء0) والآداب الرفيعة وعااءط) 
(5عملاعا على أساس أنها حقلان متلفان للعمل الإنساق . ومع ذلك 
فإن موسى مندلسون («مكواء10551010!) نادى بنظربة مشتركة 
تشمل النوعين سنة 171 . وكان أول من فعل ذلك هو سولزر -انا8) 
(© فى كتابه ٠‏ النظرية العامة للفنون الجميلة ؛ #ماعصعهاله) 
(عاكضدعا معدمطعد بعل 100,16 بسين ستتى 11/1 ر 13/4 
ولكن هذا الكتاب 1 يلق إجماعا عل تفبله . فلا كتب جوته 
(©ا006) عرضا وتحليلا لكتاب سولزر سئة 119/7 سخر من الربط 
الاثنين بلا رأى بينهما من اخدلاف صريح 


وأخذت مشكلات جديدة بخصوص التصنيف تظهر إلى حير 
الوجود ؛ وكان لابد من حلها . فالأولى هى السؤال عن 
تصنيف الأنظمة اليشرية كلها معا . وما الوضع الذى تشغله الفنون 
الجميلة فى هذه المجموعة من الانشطة ؟ وجاء فرائسيس هاتد يوز 
(0مكعءاناا] دأعمهمم) وبعض المفكرين الاسكرنلانديين من أمثال 
جيمس بيتى (8620016 19005) . وديقد هيوم . بحل تقليدى 
استطاع كانط (16881) أن يعبر عنه على النحو الثالى : هناك ثلائة 
أنواع من الأنشطة البشرية : الإدراكية (ع"فاذمهه») والأخلاقية 
(ل06#م) والجمالية (865:0616) . أما الفنون الجميلة فهى ثمار 
الأنشطة الجمالية . 


وأما المشكلة الثاثية فهى حول تصنيف الحقل الأضيق المسمى 
بالفنون الجميلة . ولتأخذ كانط مثالا مرة أخرى ؛ ففد رأى أنه توجد 
أسواع من الفنرن الجميلة بقدر ما توجد طرق للتعبير عن الفكر 
والشعور ننقلها إلى الخبر . قال إنه توجد ثلاثة طرق تلفة ٠‏ وتوجد 
كذالك ثلاثة فنون جميلة ؛ وهى تلك التى تستخدم الكللمات والصور 
النشكيلية والاصوات . فالأرلى يستعملها الشعر والخطابة . والثانية 
العمارة والنحت والتصوير , والثالثة الموسيفى . وقد اقترح كائط 
أنواعا أخرى للتصنيف إلى جانب تلك , وميز كذلك ( متبعا 
أفلاطون ) فنون الحفيقة وفنون المظهر . عادًا الممارة فنا للحقيقة 
والتصوير فنا للمظهر . و أخرى قسم الفنون الجميلة إلى تلك 
التى تتناول الأشياء الموجودة فى الطبيعة » مثل النحث . وتلك النى 
تتناول الأشياء نناولا لايمكن أن يستقيم إلا من خلال الفن . مثل فن 
العمارة . واستمر العمل عل تصنيف الفنون على هذا النحوحتى نهاية 
القرن التاسع عشر . وفى حين أن القدماء قد حاولوا تقسيم الفنون 
بالعنى الواسع للكلمة . اقتصر مفكرو القرن التاسع عشر عل تصنيف 
الفنون الجميلة فحسب . وقد أنجزوا ذلك التقسيم سطرق ماهرة 
وتغتلفة ؛ قميزوا مثلا بين الفنون « الحرة » والفنون ٠‏ المحاكية ٠‏ ؛ كما 
ميزوا بين الفنون « المصورة » (096افناه5) واللامصورة ‏ 008) 
(ع68]1ناقةة ١‏ وبين فنون الحركة وفنون عدم الحركة ١‏ ربين فنون 
الفراغ المكان وفشون الزمان ؛ وبين الفسون التى م 
أوعازف ( كالوسيقى مشلا ) وسين تلك التى لا 
( كالتصوير) + وبين الفنون المستحضرة لانطباعات متداعية 
( كما يفعل ذلك فنا التصوير أو الشعر ) ؛ وتنك النى تستحضر إلى 
لخيلة انطباعات غير معينة ( كيا هى الحمال بالنسبة للموسيقى 
أوللعمارة ) . وكل هذه لمبادىء المختلقة للتصنيف تؤدى فى النهاية 
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إلى تصليف موحد ومتشابه للفنون . وهذا هو ما بينه ماكس دسوار 
(:زمدة»2 د]3) فى الخدول التالى الذى وضعه سسنة 1908 : 


ركان درسوار ( وهو خير الخبراء فى علم الحمال فى أوائشل القرن 
التشاز, 


العشرين ) قد ختم مسحه لتصنيف الفنون بخاقة تنم عن التشازم! 

البين ٠‏ فائلا إنه ٠‏ لابوجد أى نظام يتفق مع كل متطلبات مث "هدم 

التصنيف » . 

وعطعتموعمة معللة عمل معطعع بد دمعادرك ممما اماع ظعو و5 ). 
(اعممة! -عوتاممع 


أما تصنيف هيجل (116801) الذى قسم الفنون إل فنون ومزية' 
وكلاسيكية ورومانسية ٠‏ فكان يهدف إلى شىء آخسر . لم بميز هذا 
التفسيم مثلا بين فروع غتلفة كالشمر والتصوير وال موسيقى وما إلى 
ذلك ؛ وما ميز بين الأساليب المختلفة للشعر والتصوبر والموسيقى 


وما إلى ذلك ٠‏ الآمر الذى يدعونا إلى أن نعترف بمهارة علماء القرن 
التاسع عشر فى تصنيف الاساليب والطرز نصنيفا لايضل مهارة عن 
تصنيف الغنون . 


وخلاصة القول إننا نستطيع أن نقول إن مغزى تصنيف الفنون قد 
تغير ؛ ففى العصور القديمة كان التصنيف عبارة عن تقسيم لكل 
مهارات الإنسان وقدراته . وفى العصور الوسطى كاد 7 
الفدون الذعنية البحت ( أوه الحرة » عل حد قوم ) والفنون 
اليكانيكية . أما عصر النبضة فقد ظهرت فيه عحاولات للتفرقة يبن 


« الفشون الجميلة أو الرقيعة » وغيرها من الفنون » فى حين أن 
التصتيف الائد منذ القرن الثامن عشر هو تصنيف يتناول الفنون 
الجميلة نفسها . 

وإذاكانت المشكلة قد بدت لاول وهلة وكانها قد حُلْت فإن صعوية 
طريق ذلك الحل فى القرن العشرين ٠‏ وأصبح 
يرتكز على افتراضات ثلالة : )١(‏ أن هناك 
منظومة محددة للفنون جمعاء . ( 7 ) أن هناك تفرقة واجبة بين الفنون 
والحرف والعلوم . (7) أن الفئون تتميز بأنها تبحث عن الجمال 
. ولاشك أن وقنا طويلا قد انقضى . وجهردا كبيرة قد 
بُّذلت قبل أن يصادف هذا النظام قبولا عاما ٠‏ ولكنه مع مرور الزمن 
أصبح هو القاعدة المقبولة تماما . ومع ذلك فلابد أن نلاحظ ما يأ : 
(1) ظهور فنون جديدة مثل التصوير الشمسى والسينما التى أصبح 
من الضرورى إدماجها فى « المنظومة » , والأمر كذلك بالنسبة لتلك 
الفنون التى كانت تمارس من قبل ٠‏ إلا أنها لم تشملها منظومة || 
وذلك مثل تخطيط المدن . زد عل ذلك أن طبيعة الفنون الموجود: 
النظومة وسماتا المميزة قد تغيرت وتطورت ؛ وهذا ما حدث 
لظهور المدارس امعمارية الحديثة . والتصوير والنحت التجربديين 
والموسيقى النى تستند إلى سلم اثنا عشرى وه اللارواية » د أو الروابة 
المضادة الجديدة » . (؟ ) ظهور الشك فيه| إذا كان من الواجب أن 
مير بين الفنون الجميلة والحرف اليدوية ( أو ال 
إفى أواخر القرن الناسع عشر جاه وليم مورس (5ذ8/05 «مدذللة90). 
ُقوله إنه لابوجد فن أكرم ولا أرفع من حرفة بدوية منجزة خير إنجاز . 
وهل يهب التمبيز حتما بين العلوم والفنون ؟ فكثير من فنان الفرن 
العشري ن”يعندون أعمالهم معرفية بحتة . وهى تشبه العلوم فى ذلك ٠‏ 
بل إن فنهم فى رأيهم علم حق بكل معني الكلمة . ( 5 ) وأخيرا هل 
يمن لنا أن نفترض أن البحث عن الجمال هو عنصر جوهرى فى الفن 
يمثل سمته المميزة الخاصة (دعقانه»مة هنامع6#اكذق) ؟ اليس مفهوم. 
الجمال مبهما لدرجة أنه لايفيد فى تعريف الفن ؟ فيمكن الفول عن 
كثير من الأعمال الفنية إن الجمال لم يكن ضمن أهدافها ٠»‏ بل إن 
ما يمكن أن يقال فى هذا الشأن إن الدافع فى إبداعها هو حاجة الفنان 
إلى التعبير عن نفسه . أورغبشه العارمة فى إثارة غيره من الناس 
وتحريك مشاعرهم . 

وذلك كله بصل بنا إلى القول بأن الحاجة ماسة لإعادة تعريف 
مفهموم الفن نفسه , الأمر الذى قد يؤدى بنا إلى الشروع من جديد فى 
تصنيف الفنون ٠‏ 
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١‏ العلافكات المتمحجكه 
جين الأددت والفنون الأخترى 


- يوزكعف تشم ري ع عد 5 


اك ترجمة : مصطفى ماهر 
عندما نوسع مجال مناهج علم”الأدب/خارج إطار العناصر الداخلية للعمل الأدى فإن أول شىء يشمله هذا التوسيع هو 
الفنون الأعرى ؛ قل أنإالإتخاطة “العامة بالفنون كلها تنم أساساً على المستوى الجمالى الاستطيقى إذا اخترقنا نطاق 
الناحية الأدبية الخالصة إلى العلل الآدى ‏ والعلاقة الوثيقة بين فن ما مثل الفن الأدبى ‏ والفئون المجاورة . تمثل حقيقة 
مضيئة نظهر منذ الوهلة“الأول-فلاغرَائِة أن يكثر فيها القول والكتابة ٠‏ وأن يكوه ما قيل وكتب فبها الكثير مما 
لا نرتاح إليه :“وماءلا .ند له أساساً سليه| يقوم هليه ؛ فيا أكثر المقارنات الت لا نزيد عن اتكون ألواناً من التناظر 
المبهم . بل النى لا تصلخت إل مَذَ]نلد“وكثيراما تقوم العلاقة النى يتصورها البعض بين على مجرد الخلط بين 
المعنى الاستعارى والمعن الحقيقى ٠‏ عندما يتحدثون ‏ على الأقل فى كثير من الحالات ‏ عن « لون النغمة » أو عن « إيقاع 
البناء » أو ما شابه ذلك من التآلفات المسية الغامضة . وإذا أردنا مثلا صغيراً على التطرف فى المغامرة والخيال عند القول 
بوجود علاقات من هذا النوع فلتأخذ عحاولة (كارل مايدله) فى كتابه ‏ الأشكال المعمارية للموسيقى ٠٠‏ , التى تدمثل فى 
ع الموسيقار بجوان بالسترينا صانع التجسيم الموسيقى للعمارة الرومائتيكية . 

وعلى الرغم من ذلك فى بعض الحالات علاقات جد مباشرة بين بعض الفنون ؛ فقد تولد فن التصوير فى 
عصر جوبنا فى المند عن الرقص آنذاك , وتولد الرقص نفسه عن الموسيقى فى العصر نفسه . كذلك حدث ترابط متبادل 
كبير يدن فن من الفنون التشكيلية وفن من الفنون التمثيلية فى شخص ( ثيلهلم رولينجر ) الذى زين بالحفر فى الخشب 
المقاعد المحيطة بالميكل فى كاندرائية شتيفانسدوم بثيينا ٠‏ وكان فى الوقت نفه المشرف عل تثيليات الآلام فى فيينا . 
وهكذا جاءت المشاهد التى حفرها فى مقاعد الكاتدرائية متأثرة بالعروض التمثيلية لآلام المسبح 


عليسا أن نكون حذرين . وأن نقوم أعمال (يجورجر دى تشيركو) و ( ماكس إرئست ) يدخل لى إطار 
ل علوم الفن .7 هذا أولاً . وثانياً تدخل بعض الظواهر النى فد نظن 
أشياء كانث تبدو لنا للوهلة الأول متصلة به اللوهلة الأولى أنها تتصل بالمشكلات المتعلقة بالناحية الحمارجية 
العلاقات بين الفنون المختلفة . لا تدخل العلاقات الفنون الاخرى بالادب ‏ ندخخل , إذا دققنا فيها . فى إطار 
علم الادب . فإذا كان ( كالش براون )9 مثلاً قد أل اللشاهج المنصبة عل الناحية الداخلية من العمل الادبي : مشل 


أدبية فى الموسيقى , وقام بدراسات عليها , فذلك أمر من أمور علم قام بها( شير )410 على موسيقية اللغة , وتلك التى قام. 
الموسيقى . كذلك تنبيه ( رينيه هوبرت ) إلى السمة القصصية فى يدر" على الناحية التصوبرية للغة ؛ بل إن حالة الفن 
اللفتظى ذى الترجه التصويرى الواضح مثل فن ( جيورج هايم ) نت 

, "السامسصسا منت مانا بعل متوامةمطملة" ملاعجاة فرمممل أبحاث ( رونالد زالتر )290 
من كتاب و مناهج علم الآدب » الطبعة الل 140/4 من مجرد التوجه البصرى ؛ يقوم على نوع من الرؤ ية التصويرية لا يخم 
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التعير عنها فى استعارات تصويرية قحسب ٠‏ بل تخرج إلى القصيدة 


3 . وأيا كان الأمر فهناك حالات بين بين 

بعض القوالب الموسيقية فى الشعر + ا 
الداخلية للتأليف الأدى ٠‏ ويتطلب فى الوقت نفسه ‏ إلى حدما أن 
بقوم الباحث بملاحظات تنصب عل الناحية الخارجية من العمل 
الآدى . وتقصى الأصل الموسيقى هذه القوالب . فالسمة الموسيقية 
القالب الفرجة . تلك السمة التى 


ل ( ولاس ستيفن ) ٠‏ والتى إليها ( إدوارد بتشر)9© ٠‏ وتطويع 
( هرمان بروخ ) للقالب التأليفى للسيمفونية فى روايته موت 
فرجيل » ؛ هما فى جوهرهما ظاهرنان أدبيتان داخليتان ٠‏ ولكن 
تكوينيها بجصل الاعتساد عمل معثومات علم الموسيقى مفيداً ف 
نوضيحهم| توضيحا جوهريا ٠‏ 


وتغلغل متبادل .قد أكد لسبنج ل كاه ولازكوز له امسقلال كل 
من الآدب وفن التصوير واختلافهم| أحدهما عن الآخر اختلافا نوعيل؟ 
انطلقت ‏ عل نحو ما بين ( كار كرنزاد 
يولهايم ) مثلا” »8‏ من منطلق وحدة الفنون جميما . وقد لا يكوذينين 
الممكن القطع فى هذا الموضوع بإجابة بسيطة ودئيقة , ولكأنا نتخطيع 
أن نقول إن الفنون لها بلا شك استقلالها الذائى من الناحية الميدئية 
ولكن هذا لا بمنع من أن يكون بينها تأثير ونغلضل يمتيآدل 'تفلقت” 
درجته من حالة إلى أخرى , ومن عصر إلى عصر آخر . 

وهناك دراسات عامة وشاملة للتأثير المنبادل بين الأدب والموسيقى 
قام بها ( كالقين براون )؛؟) و( هورست يبترى )!21 . ودراسات عن 
العلاقة يين الادب والفئون التشكيلية قام بها (هلموت هرتسفيلد)2!17 
و ( ماريو براتس )219 وغيرهما . وتدلنا الاعتراضات غير الجوهرية 
النى اعترض بها ( رونالد تيلور )0؟' على كناب ( هورست ببترى ) 
عل أن الدارسين يبتعدون عن الهدف بسهولة عندما يتحدثون عن مثل 
هذه التناظرات بين الفنون المختلقة . 

بين أكثر المقارنات سطحية أن بعض العناصر والسمات الآدبية 
فى جوهرها هى التى تقوم عليها التشاظرات مع الفئون 
النشكيلية من ناحية » والموسيقى من ناحية ثانية . أما مجموع الظواهر 
الآدبية فهى فى أساسها مستقلة ذاتيا , وقائمة بذاتها . ويوضح كتاب 
( هرمان ماير ) الذي درس فيه التشكيل المكانى والرمز المكان فى الفن 
القصصى الحديث وفن التصوبر الحديث!4'» , وكتاب ( مارشال ماك 
لوهان ) و( هارلى باركر) حول الأدب التصوير'*'2 , توضيحاً 
كافيا أن المقولات التى يدور حوها الحديث فى 
الاول مقولات متصلة باللكان . أما ف 1 ينا أن 
ننظر إلى الأهمية الكبيرة التى علقها ( هانس هايا يش باومان )4107 عل 
التكرار , أو إلى مقارنة ( إميل شتابجر ) للادب والموسيقى 
الرومانسيين , لنتبين أن المقولات النى يدور حوفا الحديث فى هذين 
الفئين هى فى المقام الأول مقولات زمانية . والتناظرات التى يذكرها 


( إميل شتايجر)”"٠!‏ هى الانسياب إلى اللوحدة , وإلناء المختلف 
.يفصح عن نفسه إلا على نحو زمان ؛ وتفضيل 
ا موسيقى الرومائدية ية لأجكانات التبديل النغمى الإنهارمونى الذى 
يقابله فى الأ: التبديل والتحوبر فى احكايات . والنشاء الصوق 
والتسوية مياء البعيا 
بعضها فوق البعض الآخر ء وما يناظر ذلك فى الأب من القطع 
الرومنسى لقفزة امقاطع الإيابية . يعنى اتفاقاً شوعياً على مستوى 
المقولات الزمانية . 
ونا كانت الفنون المختلفة لا تتلامس إلا فى سمات متفرقة فإن 
التفاعل المتبادل مهما وصل مداء لا بتتقص من استقلال الفنون كل عل 
حدة استقلالا ذاتيا . ولهذا فإن ( كورت فايس )2180 يسمى هذا 
اللامس أو التفاعل امتبادل ٠‏ تزاوجا » : ويتحدث ( كورت زاكس ) 
عن « كومنويلث » الفنون999) ,. 
ويذعب البعض إلى أن الجسر ال حقيقى 0 
فى المناخ الواحد . وأيا كانت أهمية مفهوم المناخ ف 
«ل ا زراك را ل . وقد دفع هذا 
ْ 0 ل 


يه قيض مسنيكرس 1 إل لا ارسيض ساذ ين وهال 
"آغير غبر الزمان الذى تحققه القطعة الموسيقية . أى أن الموسيقى 

إلا يكن أن يعرض فيها الزمان عمل النحو الذى يعرضص به فى الدب 
كذلك بين ( هرمان مابر )7'') بيقين كامل أن د تحويل ريلكه الأشياءٍ 
عل نحو لا تراه العين » لا شأن له بما يتم فى الفنون التشكيلية من 
بتبوبد الأشيماه من شيثيتها . حتى إذا وجدنا فى اش 
ب( يلول كليه ) ( وبيكاسو) ما يمكن أن يرحى لين بهذا الاحتمال . 
ولكن هنا ومن الؤكد أن خبرة 


يشبه ما به ( ديل إيفان يانيك)”7؟) من وجود اقهاه مناظر إلى الشيثية 
لدى المصور ( سيزان) والأديب ( ديفيد هربرت لورنس ) . ويتمثل 
هذا الاتجاهنى تمائل أدى وتصويرى فى التعبيرعن الشعور ؛ وفى الإرادة 
التشكيلية ؛ تمائل لا يمكن أن ينشأ عادة إلا تحث تأثير الارتباط الثقاقى 
أو النفساى الواسع نفسه . ويضاف إلى هذا أن الاتصالات الحقيفية 
على مستوى العناصر نفسها بمكنة بطبيعة الحال . 

وإذا كان هناك لدى ( ريلكه ) و( لورئس ) تناظر معين بربط بين 
أدبيما ولوحات سيزان ؛ تناظر على درجة عالية من الوعى , فهناك 
حالات أخرى تكون فيها العلاقاث بين الأدب والموسيقى علاقات غير 
مباشرة ولا شعورية كلية . فقد بين ( كالشين براون )!9 فى حالة 
(ولت هوايتمان) كيف أن هذا 0 اتباع 
5 39 
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مصطقى ماهر 


ن شىء فى أعماق النفس . وهذا هو السبب 
الذى جعل (هانس هاينريش باومان )9 فى مقارتده الوسيقى 
والادب يقول إن تعليلاته تطابق تعليلات علم النفس الجشطالتى - 


وهنا نلاحظ أنه يس هناك خطأً أفدح من أن تنصرف علوم الفن عن 
موضوعها الخاص , وتسلك سبيل المعالجة التفسانية المريية . عندما' 
تهتم بهذا العمق النفسى . صانعة منه المجال الأول لاهتماماتها . 
ذلك أن هذا - يا كان تليره من الخموض - لا يمير 
عن نفسه تعيرا مب إل إلى شكل خارجى ملموس عندما 
يعبر عن نفسه فى عمل فنى مأ . وإذا صح أن النقد العلمى للفنون 
بنبغى عليه يفينا أن يلتزم بالاشكال التعبيرية الخارجية النى أشرنا 
إلبها ء فإن هذا لا يمنع من أن نحاول تعرف التضاعل المتبادل يبن 
الداخل والخارج ؟ بين الداقع والموقف الداخل من ناحية . والتشكيل 
الخارجى من ناحية ثانية . 


وترجع التصورات والأفكار الى تدور حول هذا التفاعل التبادل 
إلى أقدم العصور ؛ فنحن نجد فى التراث الأسطورى الإغريقى أن 
( زبوس ) تزوج ربة الذاكرة ( منيموزينه ) فأعقب رباتٍ الفن النسع 
إن كلها . وتكونت تبعا لهذا التراث (الأسَطَيوِي لدى 

يا وق حول هن لعل يل دي 


1 نكن لزت 
جرد شرب قل لكر ٠‏ بلك مزلوجة بين القدرة الإبداعية 

:( ذواج نبوس ومنبموزينه ) . لوهذ مو الدع (فوتشبسن. 
بيتس )141 الى قامت ببحوث لإعادة تكوين النسق الزاوجى كر 
عرفه عصر النبضة ‏ إلى الحديث عن « فن الذاكرة ؛ ٠‏ وإلى تأكيد أن 
هذا الفن يقوم علل إظهار وتبيان تقنيات داخلية تقوم على انطباعات 
بصرية شديدة شدة توشسك أن تتجاوز حدود التصدبق . كذلك بيّنت 
( فرنشيس بيتس ) أن هذا النسق الشزاوجى القائم عمل تصورات 
داخلية خلق معاملاً مشتركاً بين الفنون نلاحظه فى تصوير ( جوتر) 
للقضائل ولرائل فى زاية الأرنا مين و بادوا» ٠‏ يطور ل 
يصل بنا إلى سمات متفرقة فى مسرح جلوب بلندن . ومن الجائز أن 
يكون هذا النسى التسزاوجى هو الاساس الذى أقام عليه 


( هاجسترمس )10 نظريته عن التقاليد التصويرية » ؛ ومن الجائو 
أيضاً أن تكون نتائجه الأخيرة متمثلةفى التراث المكتوب حول الصور 
السرسزية الشابتشة التى عرفت اسم ( الإمبليمات)* 


كدسعاطست . والحق أن هذا المجال لايزال بحاجة إلى بحوبث كثيرة ‏ 
بؤكد ذلك أن الناقد.( جون هولاندر ):*" ٠‏ المعروف بأمعيته وسعة. 
معارفه . لم يهم فى كتابه الاريب الشامل ب ( رويرت فلاد ) مشلا 
أساسيا .. ا 1 


.نحن ذكرنا امارتين الكلاسيتن الشهورتين النيننتصدران 
0 رامن 0 عن العلاقات بين 
القائلة إن الشعر كالتصوير ء وء 


العبارة الثانية على الأقل تدور حول النسق التزاوجى لما أسمته 
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: جوهريا » على مستوى العداصر 

0 الأب ٠‏ لأنه كان بمثابة الأساس التاريخى 
ك لترابط الفنون » ولآن كثيراً من المؤلفين كانوا يقبلونه 
قبوهم للنموفج . 

أما فى الآونة الأخيرة فقد انطلق ( ديفيد مالون )10"؟ من علم 
الأدب وذهب إلى أن العلاقات التبادلة بين الفنون تعد مهمة خاصة من 
مهام الدراسات المقارنة . أما رودولف أرتبايم7؟"' فقد انطلق من علم 
امال التفسان . وذهب إلى أن العلاقات التبادلة بين الفنون هي 
وحدة ك فيها الفنون جميعاً ٠‏ 
والمكان والبعد . كذلك قامت ( ناتليانيكوليفنا جريجوروفيتش ) هى 
و( س . شيفشتاين )7" بدراسة على أساس عريض للعلافات 
التبادلة بين الآدب السوقيى والموسيقى . 

ويمكن القول إن أبسط العلاقات بين الفنون وأوضحها , ألا يهى 
تلك المنصبة على الموضوعات , يمكن أن تتيح لنا ألوانا من الاطلاع 
على معنى الأعمال الآدبية قد ندهش لما . شريطة أن تجرى الابحاث 
اللازمة بدقة وكياسة . نجد مصداقا لذلك فى أعمال نذكر منها كتاب 
( فريدريش يلهلم قنتسلاف ‏ إيمييرت )21 عن موضوعى «الموت 
القاهر» و ٠‏ الموت المقهرر » فى فن عصر الباروك وأدبه . وكتاب 
( ياكوب شتابنر ) عن القصائد الكاتدرائية لز ريلكه )'*؟! , كذلك 
نذكر دراسة ( فرانتس شميت فون مولنفلس ) عن تثب التكعبية عل 
الادب الفرنسى وأدب أمريكا الشمالية ؛. وهى الدراسة التى غلب 
عليها الاهتمام بالمشكلات الشكلية5©. 

كذلك درس ( نورئروب فراى ) المشكلات الشكلية الخالصة ؛ 
متوغلا فى الناحية الفنية , مركا اهتمامه عل المؤثرات الموسيقية 
ومتمثلا بشعر ( والاس ستيفنس )297 ات 0 
كرانتس ) فى كتابه عن القصيدة ذات الصورة ‏ مركزاً اهنمامه على 
العناصر التصويرية”*" . أما كتاب ( هاريهام )!9 عن التهوبل ٠‏ 
وكتاب ( ماركوس )!'؟) عن مقارنة الواح النية مار انصبت عل 
القصنة القصيرة والفيلم السينمائى القصيرء فهمها عملان يمسان 
مجالات فنية شكلية . 

ومن الطبيعى أن تطبق على العلاقات المبادلة بين الآدب والفنون 
التشكيلية مناهج السيميوطيقا ؛ فقد انطلق ( لاديسلاف ماتيكاس ) 
و( إرقين تيتونبك ) فى كتابهما('؟» من مدرسة براغ البنيوية ٠.‏ محاولين 
وضع سيميوطيقا للادب والفئون التشكيلية ؛ وهى محاولة تصل إلى 
التتائج المائلة على النحو الألوف إلى جائب واحد ؛ وتحدها الحدود 
وألوان الاختزال امألوفة . 

والملاحظ منذ العقد الثان من القرن العشرين أن الحدود بين 

الآدب والفنون 0١‏ و 
0 والفن المجرد والسربالية فى اك 
التشكيلية إسهاما جوهريا . ثارة 
وتارة أخرى تعبيراً عن أزمة الأنواع || 
ن الهوية ورسم اياحب فى هذا لمارف الشمر 
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اذات الصورة والكلمة صوراً فوتوغرافية وجرافيكية » ووصل إلى 
القصيدة اللرحة . وقد وصف ( فولفجنج ماكس فاوست ) هذه 
الظواهر فى كتابه ٠‏ صور تصبح كلمات 240 . غير أن حد العلاقات 
المتبادلة المألوفة يتعرض هنا لتجاوز بعيد المدى . ويجبوز لنا أن نتساءل 
عن الحدود النبائية للوسيلة الأدبية » وعن إمكان تملل الجوهر الأدبي .. 


ب تضافر الفتون المختلفة. 


إذا نحن"أردنا أن ننتفع من الناحية !/ افر الفنون 
لصالح علم الأدب فليس .من الضرورى أن نتوصل عل القور إلى نسق 
عام يشمل الفترن للخخلفة كلها . فالعالم ا متخصص فى علم الآدب 
ينتفع بالفئون المجاورة للادب ٠‏ بل بالموضوعات الحرف 
أيضاً ١‏ 5 كنا كلت عن سول العم لسار 3 
وللأشكال التى تعبر عنها ؛ هذا التحول الذى لا يمكن تعرفه من 
دراسة عمل أدى واحد إلا فيما ندر . وهكذا تظهر أبعاد جديدة 
لفهمه 


اثرية نلفى ضوءا جديدا الموضوعات الآدبية واند: 
الحكم على ظواهر شكلية معيئة . ولقد أدت المقارنة بين أقدم صورة 
الشريستان » مرسومة على سجادة بالأصباغ الأدبية المدواتشرة عن 
تريستان ‏ بدوريس فوكيه9؟) مثلا إلى القول بافتراض معقول جبدايم 
يفيد بأن صورة السجادة نشأت بناء على تراث شفهى لكاب 
تريستان . ويذهب إلى أبعد من ذلك , حيث يكن من اإعادة تكلؤين 
هذا التراث الشفهى فى حدود معينة . 

.ونود فيم| بشبه الحامش أن نشير إلى كثير من الإعسال ,الآديية لق 
نشات مباشرة أو عل نحو غير مباشر مرتبطة بالفنوت ليله تذكن, 
منها وصف ( هومير) لدرع أخيل ٠‏ وبشارة ( دائق ) فى الا 
العاشرة من الأعراف . والصور التى رسمها شيكسبير فى و اختطاف 
لوكريسيا ٠ ٠‏ وقصائد كينس الثى كتبها مشأثراً بلوحات ( تيزياتو) 
و( بوسان ) -. وفد كتب ( ين جماك )120) دراسة عنها- وقصائد 
( ربلكه ) التى حفزته إلبها أعمال ( رودان ) أو ( سيزان ) . كذلك 
فإن معالحة أديب ما لفن آخر أو لفتان مبددع فيه . كما فعل ( قرفل ) فى 
روايته عن ( فردى  )‏ يمكن أن تلفى على الأديب ضوءا ندهش له . 
ونحن إذا لم نكن نعرف اتجاه فن التصوير فى القرن الثامن عشر » 
المثل فى كيفي إلباس الأشخاص العاصسرة سلابس, 

ا 


تفهم 
الإشارات الساخرة إلى هذه الظاهرة فى مسرحية ‏ الزوج الرقيق » 
للسير( ريتشاره نبل )( لمشهد الثان من الفصل الرابع ) . كذلك 


الفصل السادس عشر من ٠‏ كاهن وكفيلد » ل ( جولد سبعث ) دون 
أن نعرف النوع المقابل فى فن التصوير فى ذلك العصر . 


ولا ترجع الصعوبات !| 
ا 37 إلى عمى مصدره ال 


الممكنة بين الفنون 


هي 
موضوعات للاعمال الأدبية » وبين التناظرات الداخلية العميقة . أو 


العلاقاث بين التطابقات قليلة المعنى بين الاشكال ووظائف التكرار أو 
هى وسائل أسلوبية عامة » تستخدم فى كل 
ابقات الحقيقية الواسعة الأبنية . ومعنى هذا أنه من 
شاملة وبسيطة . نصف بها هذه 
للمجال الواسع امنوع . الذى تقع فيه 

بين الفنون ؛ وهو مال تتدرج فيه نوعية 
ا» ووصولاً إلى الصعاب الت لا يكاد يكون 


نصوص نيلياه الموسيقية » ف أ الس بدن 
الغلبة عل الآخر , ونلاحظ ‏ علاوة على ذلك أن الأعمال النى 


أشار ( ولك )1*") إلى التباين الكيير 
( بليك ) عن النمر وصورة الحيوان || 
( بليك ) خصيصاً لهذه القصيدة . وقد بين ( إرفين بانوفسكى )490 
أن التداظرات بين تماثيل ( ميكبلانجلو) ولوحاته من ناحية , 
وصونيتاته من ناحية ثانية : تقتصر فى جوهرها على الاساس الفكرى 
الأفلاطون المحدث , وعل بعض التشابهات النفسانية . 
الحالة الثالية لانصهار فنين معا ٠.‏ كما فى حالة التمثيليبات 
٠‏ التى فيل عنها إن الشكل الموسيفى فيها ينيع من 
المشاهد التمثيلية » فإننا نكتشف أوجه خلاف وتباين , والمعروف أن 
لأ ) كان فى نظربته الخاصة يرفض وجود أدب مطلق وموسيقى 
مطلقة . ونحن نرى ‏ على سبيل الثال ‏ أن الشأثيرات الموسيقية 
امرتبطة بمواضيع أساسية ورئيسية فى نصوصه , من حيث هى تمجيد 
اللعقّة والدين » تعد باهنة إذا قيست بتقنياته التى تستهدف الحواس 
والاعصاب ٠‏ 

ولقد امتدح المادحون القبرية النى كتبها ( هوفمان ) لنفسه ورأرا 
فيها مجممع الفنون جميما ؛ لقد كان «متازاً فى الوظيفة ؛ متازً بوصفه 
شاعرا وموسيفيا ومصورا » . وقام ( روسرث اق اطراشة 
طريفة وذكية حاول فيها أن يبين 
جميعاً » ذاهباً إلى أنه يتمثل فى , 
قريب الشبه بالتصور القديم عن الموسيقى الدانيوية . ونب البباحث 
نفسه إلى أن تطابق الأنغام والألوان والروائح الشذية عند هوفسان 
لايتم إلا فى عالم الأحلام والفلوسة , أو ما يمكن أن نسميه الجنون 
الشعرى . 

وقد حفزت الصعويات التى أشرنا إليها , وألوان النقد التأثرى 
الهائم فى الخيال عدداً من الباحثون منا ولك ) ء نذكر منهم ( إئيين 
سوريو)440 و( جيمس ميريمان )2180 , إلى المطالبة بتحديد متهجى 
صارم , ودقة شديدة . وإذا كان ( ميريمان ) قد انتهى إلى الحذر 
والشواضع ٠‏ والاقتصار على نتائج قليلة مؤكدة. فقد انتهى 
( سوريو) إلى نسق يتجاوز هو أيضا الهدف المقصود . 

وتتمثل الحالات المباشرة غاية امباشرة لتضافر فسين فى مشكلات 


لف 
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مضع مام 


تصوير الأعمال الادبية » وفى الموسيقى المصحوبة بكلام . ومن 
لمكن من التاحية المهجية القدية ‏ النظر إلى هذه الظواهر من 


علم الفن بعامة . ولسنا بحاجة هنا إلى تأكيد أن الذى يعنينا فى المقام 
الأول هو اليعد الأدبى وحده . 


ومن الطبيعى أن أكثر ما كتب من أبحاث عن تصوير الأعمال 
الأدبية كتب من وجه نظر علم الفن . أضف إلى هذا أن الدراسات 
القليلة التى يمكننا عدّها من قبيل الاستثناه » مثل دراسة ( ريشارد 
موللر)'”* عن الآدب والفن التشكيل فى عصر الباروك , أو دراسة 
( أنينا فيشر )11*» عن رسوم الكتب فى عصر ارك فى 
دراساث » من وجهة نظر الأدب » ٠١‏ 
الأدبية الوافية فى كل الحالات . ومن الممكن ‏ فى المقابل ‏ أن يتعلم 
علم الأدب من البحوث ذات التوجه العلمى الفنى أشياء كثيرة إذا 
ما استغل نتائجها لأهدافه الخاصة . فق ميز( جيرار برتران )7؟*) بين 
اللاثة أماط من رسوم الكتب . معتمداً عل أمثلة من 
وز دوف ) و( بيكاسو) ٠‏ ووجد أن٠(‏ ديران ) يمثل مط 
لا بتوقف فى البداية عند التفصيلات الكثيرة , بل بصنع من تلقاء ذاته 
ما يمكن أن نسميه نظيراً مطابقا للنص الأدى . عل أساس تصويرى ٠‏ 
كبا وجد أن ( بيكاسو) يمثل النمط الذى برتفع عظيأ نوق ييستوى 
النص المطلوب رسم صورة له . والذى يعبر عا يظوذد يخال كوم 
أما السؤزال من وجهة نظر علم الادب فلا يبدا ؤالحقلقة لام نكن 
أعنى من البحث عن الكيفية التى يؤثر بها كل نيط من هذه الأثيايلاً 
الثلاثة على تجسيم العمل الادى . ولبسس ,هناك ثيك قا "الانطباع 
العام يتغير فى حالة الطبيات المصررة عن قعالم التقابحات ضير 
المصورة . فهل يعين الرسم عل تجسيم العمل الأدل عن طتريق 
التوضيح , أو تقوية الانطباعات أو زيادتها ؟ أم أنه يعرقله ؟ 
وما موقف الأنماط الثلاثة فى هذا المضمار ؟ هذه التسلؤ لات لا يمكن 
أيضا أن نجد إجابة واحدة وسهلة وعامة للرد علبها . وليس من شلك 
فى أن هناك حالات دى فيها الرسوم إلى الإساءة إلى تجسيم العمل 
الأدي بدلاً من أن تؤدى إلى تدعيمه , 

ونلاحظ من ناحية وضع المشكلة أن العملية فى اتجاهها المخالف 
تطابق مال علم الادب على نحو أقرب بكثير , عندما تنشأ أعمال أدبية 
عل أعمال فنية أخرى قائمة فى الوات اقع . ومتتمية إلى فنون أخرى . 
مثل اللوحات أو الصور ا . من هذا القبيل الاشعار 
ألتى كتبها ( رويرث رينيك ) على صور رقص اموق ل ( ريتيل ) ٠‏ 
ومجموعة القصائد المسماة ه الفردوس غير المفقود » التى كتبها ( إرنست 
) على رسومات بالحجر ( لإرنست بارلاخ ) . وهنا نجد أن 
فيام الشاعر ( إرئست شو معين لرسومات ( بارلاخ ) 
وارد ١‏ ونجد علارة عل ذلك أن الشاعر رتب رسوم ( بارلاخ ) على 
نحوييدو أن الرسام لم يقصد إليه . مع ذلك فإن العلاقات بين الفنين 
حاون جره اا لاغتائر 1 وتتشكل ولا كلكا طاادة من ترات 
المنشركة فى موقف التفكير وعالم التصورا ع 
و( شونفيزه ) ٠‏ بالإضافة إلى بواعث استطيقية 
جاور سلسلة من الصور وسلسلة من القصائد . 

وكانت هناك أنواع أدبية خاصة تمثل هذه الأعمال النى تقوم على 


ينا 


الفنون معا » مثل (كتب الساعات) وكتب 
م توضع إطلاقاً لتكون مفاتيح لحل الرموز 
٠‏ بل كانت نوعاً من العام الآدى المصور ؛ 


الشعارية المجسدة فى الث 
وكانت تستخدم الصور الأليجورية . سواء فى الآدب أوفى التصوبر» 


من حيث هى تقنية مهمة فى عصرها » ووسيلة فنبة مشتركة . وهنلك 
دراسة ل ( روبرت كليمنتس ) 7 تناول فيها النبظرية الجمالية 
العامة » كبا تناول المعن الأدبى الخاص لكتب الرموز الإمبليماتية 


. أما أكثر أنواع التضافر بين الدب والموسيقى مباشرة فيتمئل فى 
الموسيقى المصحوبة بالكلام ؛ أى الأنشودة والأوبرا ؛ وهذا تصدر 
تلحين النصوص الدراسات الت قام به ( ياكوب كناوس )090 , 


وقثل الأشكال الأصلية للأدب الشفهى المتوائر ‏ مثل أغان البطولة 
الللحمية ‏ وحدة النص والموسيقى مجتمعة فى شخص 
ا ملحن الشاعر المغنى . وكانت الاغنية الشعبية تجمع فى أشكاها 
القديمة ؛ إلى النص والموسيقى , الرقص كذلك . أما القوة التى يتميز 
با الأدب الشفهى ٠‏ والتى نكمن فى بساطته ومباشرته وقطربته ٠‏ فهى 
قوة من نوع آخر تماماً » يختلف عن نوع القوة التى تتميز بها | 
الفنية النى بلغت مستوى غاليا من التطور فى الديار الالمانية 
دراسة ممنازة كتبها ( ججاك شتاين ) *** عن أهم فترة فى اريخ 
الفنية الالمانية من ( جلوك ) إلى ( هوجو ولف 0 
الباحث من وجهة نظر علم الآدب العلاقة بين النص الأدى 
والموسيقى . ونعدٌ هذه الدراسة شيئا غير عادى ؛ لأن العادة جرت منا 
أيام الرومانسيّة على أن الوسائل والقيم التعبيرية الموسيقية فى !| 
الفنية توق عل الوسائل والقيم التعبيرية للنص المكتوب ٠‏ وأ 
الجمهور يبتم خاصة بالناحية الموسيقية . أما دراسة ( جاك شتاين ). 
فتقوم عل أن السؤال الأساسى جمالياً فى الانشودة |! 


موسيقيا ؟ وإذا كان الرد بالإيجاب , فإلى أى مدى ؟ ومن الطبيعى أن 
تكون هناك درجات غتلفة للاتشراب من الشل الأمل للنطابن 
الكامل . ويبدو أنه ليس من النادر أن يلحن موسيقار قدير قصيدة 
رائعة ؛ قفد لحن ( شومان ) قصيدة ( هابنريش هاينه ) ٠‏ فى شهر مابو 
البديع »» وبين ( هوجو قولف ) قصيدة ( إدوارد سوريكه ) «ف 
الربيع » . كذلك 5 
طريق موسيقى 


رمن هذا الفيل تلحين شويرت لقصائد 


وظررف الوا تشيه ظررف تلحين الفصائد مع فاق ٠‏ هوكن 
الشاعرالغنائى الذى يزلف القصائد لا يؤلفها مركزاً بصره عل 
التلحين . بنها يكتب الشاعر نص الآوبرا بإحساس من يكتب نص . 


ئى7”") . ونقد كان كبار كناب النصوص 
يوق ) إلى ( هوفمتسشال  )‏ يرون أن النص 
الأويرائى يختلف عن التص المسرحى فى ميله إلى التبسيط والغنائية . 
ويمكننا أن تعرف كيف تكون مواءمة سمات معيئة فى البناء واللغة لتتفق 
مع الموسيقى عندما تطالع خطابات العمل التى تبادها ( هوجو فون 
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هوفمنستال ) و( ربشارد شتراوس ) . أما إذا قام مؤلف موسيقى 
عظيم بتلحين مسرحية موجودة من قبل فإن عليه أن يسيطر عليها 
يضغطها ويعدها لتناسب هدفه الموسيقى . ولقد بين ( جاك شتاين ) 
كيف بلغ ( لمان برج ) العبقرية فى معالجته لمسرحية ( قويك) 
للاديب ( جيورج بوشئر ) . وهناك دراسة ل ( يجون ليندبرج )”9 
قدم فيها عرضاً موجزأً للنصوص الأويرالية الأمانية فى عصر الباروك 
من حيث هى نوع أدب تعرض للإهمال . 

أما الوعى بتضافر عدد من الفنون » وهو وعى تفرض الضرورة 
عليه أن يكون مشحوذاً على نحو خاص . ويتخذ فى الأوبرا مكانا 
خاصا من عصر الاويرا إلى عصر ( ُرنر إبك )0**؟ ٠‏ فقد يكون تعيراً 
مكنا عن الإرادة الساعية إلى العمومية . فقد كان تضافر طائفة من 

من الزخرفة التصويرية والتجهيزات المسرحية والموسيقى 

والأدب. فى القرن السابع عشر يهدف إلى ما يمكن أن نسميه بالتأثير 
الشامل . وكان القصود بالتأئير الشامل أن يحدث تطابفاً كاملا بين 
الُشاهد وما يقدم إليه على المسرح بحيث تصبح خبرته بالعمل مساوية 
لخبرته بالواقع . وتحفق فى هذا التجميع لذ 

عصر الرينسانس جد فيه تهديدً للتراجيديا البونانية القديمة .نوع من 
الممارسة الشعائرية العلمانية للفن على الإطلاق يندمج فيها المشاهد 
الصوف فى عالم الفدون . ثم حدث نداخل عميق بين اللوسيتق 
المسبحية وعالم الصور والموضوعات القديم الاسطورى ونش شتكل نر 
جديد للتغلب على الذات وللتجديد الباطنى يربط مذاكل لقنا 


الفواسش 


» المقصود بالإبليم ( امممع إمبليمات ) صور رمزية ازبطت بها نصوص شعرية 
وجمعث في بعد لى كتب تصحخمة ذات صفة موصوعية على هيثة نراث ضحخم اهثم 

به الشعراء واأدباء فى الفرنن الساقس عشر والسابع عشر خاصة . 
6 925 مدعا تعلط بعل معدم مكسة قاط ةلا تاها 
متهومم0 ,تعمطة ,“يمنا امد مسال :880/0 .5 اوالانلضع 
عو .5 ميو 
ارم للمصدة 1ه ومن سمطو 306 +8507 فنا عكتة تعاجعة 
ها :880157 لط معد علغلات 28 6102610 عسنعم عز 
.15 ماسح ,(1971 مسصة) 11 مسساه/ , ومانةة ومدرعانا جما 
لكا 
را #مسطيعنا مسسعع0 ها عشالة لمحت طةاع5 الاج الالاع1ك 
:98 مصطدما اعد ممجفاة جملا 
ره همف هاعم مقس #اطمطفنا حا خاتاتلاع »9007 16لاناتان ستاتهكة 
520151 نس ه18 68070 ركاا12 68010 معوسض كط 
.1954 يو#وامفعنا؟ .ك#طاطة 57 
رج فلب من عابرا ككالاعة1 08086 :80 لم5 تف لامع 
1972 ممخص ا مسطفةة فح اعسات 9 000 


السمة الاحتفالية للأوبرا اميثولوجية . تلك السمة التى أبرزتها الباحثة 
( إيفا ماريا ببتس 50" . فليا 


بعض الأوبرات منذ وفت جد 
واتبهت إلى النقيض ٠‏ أى إلى مجرد 
إحداث صورة ظاهرية مضللة خالية بن المضمون الإنسانى العائى ع 
3 ذكرى الفكرة الاصلية باقية فى ألواب غتلفة . من هذا 
القبيل ما ذكره ( توماس مان ) فى مقاله عن فن ( ريشارد فاجغر:) 
مكررا كلاماً سبقه إليه آخرون : « فالفئون ما هى إلا ظواهر للفن 
الذى هو واحد فيها جميعا , وما كان فاج بحاجة إلى أن يصبح المازيج 
العظيم للفنون ‏ وهو ما كانه بالفعل ‏ ليؤثر على كل نوع من الفنية 
تأثيره التعليمى والمغذى » . كذلك يصح أن نرى أبضاً فى مثل هذا 
المزج بين الفنون إعاقة للنمو الذاق الحر لكل فن من الفئون ومن بينها 
الأدب . 
وهناك دراسة شاملة بقلم ( كلاوس جونتر يوست )707 تناول فيها 
النص الأويرالى الالمثى فى المجال الأدبى والمشكلات النى ترتبط به . 
كذالك هناك آراء أساسية وبعيدة المدى عن العلاقات المتبادا 
الآدب وللوسيقى من وجهة نظ الؤلف اللوسيقى نطالمها فى الفصول 
لفة بأفلام الكتاب الذى أصنره ( لورانس 
ونحب أن نذكرفى هذا اقام أبضا كتاب الباحثة ( هيلا 


إتضافر الآدب وائفن التشكيل ؛ وإن اقتصرت عل موضوع محدود 
تي هو تصوير النصوص فى العصر الوسيط , 


ربل تعسيظ فمعمنوماة اممعاماة عممالوالا عجو 15ناه طخزم لامع 
مدتعشة بوصعم طامتاد»» تمز ,"روط ب#سدممك دده عوملااتةل9" 
:153164 .5 ,3 مسال (1973 تلال) ,19 :84 بعك 

ري كمه معطمل ممششاممدم سه :ملعا ا0< طهطلا0»! متاتميز 
عفمملة8 الوسمةة) اتعكفة كل« عام م0 نما .ممما 
.21970,5-157-175 نه املع ممطدمعانا هه املك 

#قنلومانا فد عتوداا :88101070 .5 لالم 
00 هنانسا امد مسديعانا :721201 140857 
رم لمملا #عا! عط طهدومط مدعنا :2580 1هةا م انافاع 
1952 

رون #سحصمنا مممسعة امللصدة عذ1 بمورومسعماة هلاج 0تاتهلة 
:1967 ممامموة بكاية. لساعالا علطا لاص 

صن سالط قم مدعنا مذ ومللصده لمسمدع :741008 متماطمع 
.1014 .5 ,(196566) 84.19 ,ماما ذهد عكنا ممدمتة6 :10 

رون كمه هذ عقامطمرعصدمة همسلموسسة الاعلاتة المائة ع1 
نكما 1301 عام 8/01 نما كمملمط فس عمسطالطه م8 تمه 
1326 .0.5 بعة ,معش فمد تمتك عفدملا :(هد1ة). 


ونا 


أهمع ه03 لامها 2013-طع بلاط هقان 


اندض دفر 


عن لم10 نمع همع لاعلالم ا فمد الفاتنا ا للهناكه هيح 
علولا #ماة ووتاملدة فمد رمم 6 عمممة بجوو ومنطامو/" يقر 
1 

ردن ضمي قم عتساة بلاجماجامة اتعجرعم كجمير 
:433-37 .968(,5ا) 2 .84 معقعد؟ عما العماية 

ون وسطاعظ فسن فقس بومسكاط فد متصاة بوع6تم و اندع 
اكقداة .1999.5 

رمن »مك عهقيهه/ فمد معاطم ععجتا عم مبماطمر5 :15لم 160058 
«لاتماقاع نمذ ,ععمتط بم المشطاعمة ومطستوط ممما 
62811.52 

رد 6او ا مط اماد دام امسوم مج1 :كات هو ج009 
111١ 0‏ القع م عع ناع 
ري ع6 معفم ش املو بعمك «عامممة عدن بوتاكاطعلة 12ئوم 
:115.209 1101068 ماجقع نما عمق عمل مرطعنه 

ردي +8 عاط مهلك عل ومسافمد/ مزه ب#طالاعاة لماحم عير 
ا اك 
عالقا المالقعه! .1هه .5 .(1957) به .6..31الا8 نما عمد 

+68 .,195254(,5) 84.2 ,لشفل عو متمطماع مدهت 311685 

1 

ومنامادة وامعممسكه ب"ممعمومن 1 فبمدو1 بعلااجم ل عنم 11 اعا0 
80.9 معنا ممع طامنروم »1 با ,موه وأعمومجها جد 
19-122 1)1573(,5 

الم تعاداورة )اه امعدوماعوو0 لستساة 102 :880800 لالم 
.178.154 .0.,5 بق ,#معديعانا لاجد عتساا نما . للخا1719 01 

حك امهم مط فمد كاعم 106 :عالععة0 اتعلاعاا عم 0و0 عبج 
ا 

ردم :84.1 ب#تسموره الدسيليت فمه لمقمة :90801004 26 711180154 
١7كل‏ عن لمملا 6ل عم امقسرو؟ اوعمة ايوم 

رم عسنافمي فم عسكة #«المااتامة العبارياع1: كمي 
7١‏ 05م يلاع مك3 

رمم .966,5 ممفهما ,رومسماة )اه عد 156 :795000852600485 
.330-354 ,101 ,19 

ري أه ممفافسة 206 عم يعمة مك1 نيع كم اط جز رمعر 
:6:9 ها هعفرو ممما رمه مومع فمة معلقة مما وعدن 
.94 موفدما فحد مومنت . 

ردم مسا ام ممع ةا .لعف أ وسنمسونا 106 نع اهناك 010 
.1961,5..262 مماعدمار .1900-1700 جاعم ممتلووع ما 

زدي «فلة مها مد >سدعنا «لسيدومهه بعالم لفلا .1آ لامع 
.17:26 .1974(,5) 1 شع درك ندا مدميمة ومدمقام 

وي مه ,عمدوة رعسلة عامم مث اه ونون مذ باطلع اتوم معنا 
:2 .1976(,5) 25 .15 .001ل نم1 .»#ممماو 

و “5105 .5.1 فس 6800080111 هل« اع ماه الا حلتحتمام 
5 علوم اط عارصو امشعع مد ومسممعيةا متمشصةة :978101 

ري عه خكاتعهعومع #تمام مع استعطنا؟ عتعمعيوم 
اكصعافلة8 فس ممالا مك جذقه1 عترم توه بعل فون ملومو تطمص واي 
.1975 مقارع8 درد8 عمل 

زو “#عطنع معللتة 2 .شمعانة فس اعسعز :51870688 608ل 
اليا الالخالة80 09 ااعالماتعام نما بممطةعوملم 
عامط ممتاهعج عنما فم كارو عاط 8 بمعوممطمارع امن دمتدا0ا 
.1916,5.62135 معوماهة7 

وص 6ك ومدما دمن سدة :قل895 اننال 5000911717010 2الموع 
.كط همان #طمطمملة #سعة ممه فمد مطمموهممده عه ارد ممدصعاط 1 
.3855 .1976(,5) .11.16 بمتقددمة :و1 

وم بسممع مومتاسامد/ اع للم مدع بعد ممماد! :621/2 1771709ل ويم 


1976 مملوما فمد مميوجنس ممق سمط مستمامة بع 69 0 نم1 
2 عا ع 0 
147 

ردم نما ععامممة عوك مامت ع1 باماطم هخ لاعاا 020 
+68 لقه..1976(.5) بول .34 سعتمم1© ارم للمدىعاطوعة اه لمسمل 

زم معلعومة دما .سام 3006 لرومية »مم3 بوتاعهماة :11 معو 
7 

رحن سمتدم5 بكلااجنا111 ب« ا«الاتا فس مكالعكماة باماكاص فا 
6 .قاط عا 0د باه اه 

و ممما عمل" ممنه»م بعفاظ :وتلمع لامالا 0الموط 0/0 
77 

اصن 55 هم طعتاع امام انه معن وأ فقا مد موا :7قان ونان؟ 001805 
1971 متانع 8‏ مملاةصامف 

02 000 
م 51 العالميا. اعاا08 
رحن عاط مز امعصدماة مزومهاوه!! ع1 :وعم يجمه ب«الجمع 
11 .919.5 ارول بوملا بوومامده1 م ومنفهة نا .ماعمما 

ون كمه قم عومد» من بامطمتع عزن باع طلانااة جمع ممم 
فم كاتنا” لاع هلخ نما مممساماة .ه :87 اع ملعونامي0 
و#مساتمة ,معدمم؟ ,علاماة :رودرلة) ملعملا ]بالقاعام 
1062.533 ممش متا 

رمن #اممصغلة بمج ومن #مممطهمي مم0 ها الاهلهانا50 عاااجع 1ع 
97 متمد مع ,موسدة موا فطى 0 

رك علط عسمة عدم مق أه اعللمدة +15 تللم اطتقزعة .0 كعلمل 
197273(,5) 84-31 بعهما بها بومتسوم لاله امندع د مه مومانزو 
.310-21 مه زكر 

ردم للسامة صا تعميك عق دمالا فون ومسعاه هع اانال9 مقم )806 
:97 ,84.29 بومسطعاه موعلا لعويم8 عمل عمل 

زم “ممصم ومجمسيهة )6 ومتسس نم8 عه بالعااع كام مالم 
1933 ,145 .84 ومافس5 مطمولاو مس6 ل 

وى مودي امتهم ماءة ومنو سلانا :مالمقجوعه مومق0 
.1971 مامد .1909:1914 وليه بل 

م 195202 :1960,5 وما مامه ماما :80075 العا .1 808805 
171 

اذى معاطم عنسا! بومحضاط .متعموة بزومة]) كناهلتا 11608 
1973 

ردم 58 فمنا ممعيع0 مه مذ متساط قمه سمدم اامزع51 .31 1406 
.1971 .كعماا ,عطست ,01 موا مد امعان 

رم كويع8 مدظلة بلمممان! م درون لاممم الجاع55 )0 #عمر 
:1972.5 بعالا ,ممم عنممدم»0 عنة نما »مم8 أه ممتاماجدقم 
جم 

وم #ماعيانا عون موديو ممسم0 ع1 0م21 اطاجتنا 9 01101 
+10 :0اللالالع انالك #مهمعه يما ممم معناموومة م 
-87-12 .1972.5 ومفوما قمه ونام عدوم ع8 متوموو 

وى 14108 هل ععو0 عن توحمة سعناونم قن مول 0ع تامالعب 
0٠.5.6471.‏ نه لق معاسا! يمام مهممم؟ :يمان اال 

زوم عشينومادفارا! ملمطعمممداهة! ٠0‏ مهداط :اتنا مالم 80/1/03 
.145148 .1972.5 معوماطن1 ."هماما مشعنورية »موه 

اج 7١‏ بقعلام0ة نما بمناع ديعو مفعمسمة مو :11057 .0 5لالشا6ا 
71 ال 

جم بعواشطصت يعنصا امل تعمعلمه فس الحاه 883 عت باع« اه 
11 اا 

ركم “قلط سا دمتستسيللا عه :1 :055 :510110108080 ه1181 
975 ممطمقا! »السام 


أهمع ه032 لامها 2013-ماع بلاط هقان 


الده و2 تَعَوَم ور 50 
والشعرالإنجليزى الحديث اسم 


كلنا يعرف أن جذور الشعر الإنجليزى الحديث تتد إلى أوائل هذا القرن . عندما ازدهرت مدرسة التصويريين التى 
تزعمها الشاعر ( عزرا باوند ) , ويرؤامن أيتالهات . س. إليوت . ومع أن شعر اليوم فى بريطايا وأمريكا( وسائر البلاد 
الناطقة بالإنجليزية ) قد اختلفياعيا بان علبة عَم نشر القصائد الأولى هذه المدرسة . فيا يزال نيار التصويرية من 
التيارات التى تتدفق بقوة فى شلمر المتجيائين .وذ كا انعرف فى العرية ‏ أى | ترجم إل العرية )إل فوذجا أو 
غوذجين ما بتفق مع الذوق المرَانوتستسيغةآذان الناطقين بالضاد . فينبغى ألا يكون ذلك حائلاً دون الإام بخصائص 
تلك المدرسة ومعرفة اتجاهها العام, خصوصاً أن كلمة التصوير ٠‏ قد ضللتنا على مدى سنوات طويلة ؛ إذ ارتبطت 
أذهاننا بتقديم الصور ‏ اسوآء"كآنت سورك تلتيقيّة أو.جار] ٠‏ م تطورت لتقتصر على لغة المجاز وأيضاً فقد ارتبطت 
المدرسة لدينا بمبادىء عامة نادى بها « النقد الحديث » وأشاعها كبا التقاد لدينا . مثل وحدة القصيدة ؛ ك1 
الانطباع . والعضوية . والتماسك . وهلم جرًا وهكذا وجدثا أنفسنا نتطور إبداعبً فى الطريق الصحيح ‏ وهذا 
محمود ‏ ظانين بأننا نحاكى مدرسة التصوير ين وهذا غير دفيق 

وأعنزم فى هذه الدراسة إيضاح الإطار الكبير للحركة التصويرية ؛ وهو إطار المودرنية 008681518 وأنا أستخدم هذه 
الكلمة للتفريق بينها وبين الحدائه 5007189 الى قد يفتصر معناها على ما هو جديد 760 أو حديث العهد ]68008 أو 
معاصر (08160000621 . فالمودرنية ( وهى مصدر صتاعى مثل المصادر المستخدمة فى الإشارة إلى المذاهب الفنية 
المتعددة ) لا تتضمن الدلالة الزمنية فحسب . بل تتعدى ذلك إلى خصائص حركة فكرية وفنية معأ ؛ إذ م تقتصر عل 
التشكيلية والأدب ٠‏ بل كانت تعبيرا عن روح العصر كله . وسأفدم بعد ذلك نموذجأ من الشعر التصويرى . وهو 
جزه من النشيد رقم 4/ للشاعر عزرا باوند ‏ وهو الأول فى سلسلة أناشيد بيرَا ‏ وقد أقر أحيد أبناه المدرسة » هوت 
اس . إلبوث بصعوبته فى مقدمته لمختارائه من شعر ذلك الشاعر ( طبعة بنغوين 144 ص 7 ) . ثم أقدم دراسة كاملة 
كتبتها ( جسيكا برئز بيكو رينو ) الأستاذة فى جامعة كاليفورنيا الجنوبية , ونشرت فى مجلة الأدب الحديث عام 14/17 وهى 
دورية تصدرها جامعة تمبل بالولايات امتحدة رص ١١4‏ - +197 ) . 


ويجمل بن فى البداية أن نلقى نظرة على تموذج أو تموذجين من الشعر ليس له يدان . من كل صف من الخيوط المعقودة 
التصويرى الذى يكتب اليرم . وقد اخترت قصيدتين كتيتا فى عام التى تنسجها عقارب الساعه تضيع عقدة . 
١ 0‏ أولاهما للشاصر ( روجر غارفيت ) بعنوان سام الحياة ٠‏ فى بطء يرتقع صوت المغنية إلى الثبرة الصحيحة 
سوبرانو تذوب فب 


والثانية واحدة من ست قصائد للشاصر ( تدهيوز ) بعنوان رف 
صلب . وعشوان الأولى يوحى أيضاً بأنها تعنى ه أهم أحداث 
الحياة ٠‏ : 


بلق 
العجوز عند النافنة ولكن السلوك المهذب يحول دون موت ملك الشطرنج 


أهمعم2 03 لامها 2013-طاو بلاط هقان 


عمد عاق 


وهما لا يبصران الشراب وهويتبخر . 4 
م2 

الشفق قبيل الفجر . سياء جاقة مثل بودرة التلك 

الآناق 

تشقشق بأصوات الطيور 

مط الشحرور قريبا منى فى رعب أسود 

ثم يهب طائراً 

كنا يبحث عن مهرب 

من عام ألقى فيه لتره 

واليرابيع التى لم تر الإنسان قط تنطلق فى كل مكان 

من تلك السيدة الفارعة التى نسير على الكلا فى حديقتك ؟ 

النجم فى السهاء آمن 

البومة على عمود التلغراف 

تنعم بالدفء والحقاف وهى في ضعف حجها المعتاد 

تحك أذنها 

وتحت الاحجار الخنافس الدقيقة ‏ أصدقاؤك . 
( من كتاب : قصائد دبال ١/40‏ - 
المحررة باتريشها بيرط ليد كزة /آكار كيس 
اكقر46ل) 


الاشك أن الفارىء العرى سوفي يتساءل عن توح 7 الصور» 
المقدمة هنا ؛ فالقصيدتان لا تكادان تتوسيكاليَالاتكقارةم وليغة المجاز 


موقفاً ينكون من « مناظر » متتابعة , وأشياء لا يربط بينها المنطق 
الألوف , ولا شك أن القارىء العرى سيسرع بالقول بأن المجاز 
المستخدم رفزى ٠,‏ وسأننا إذا أنعمشا النظر فسوف نجد مسشويات 
للاستعارة ( معن الجاز) فى باطن كل ٠‏ منظر ه وككل وحدث ٠.»‏ 
ام أوتشكيله . ولكن- هذا الفول 
ا 


تساوت فيها كفتا اللاعبين ( اللذين بمثلان أى نقيضين فى جدلية 
ا ا 3 
والانطلاق ! بل لا بريد أن يقول إن الزمن يسلب الم 
العمل ( السجوز ليست له يدان ) أوأن الزه .يسرق منا 
: من كل صف منسوج  )‏ أو أن نار الفن تحرق 
إنه لا يريد أن يقول أبا من ذلك ٠‏ ولكنه يقول كل 
ذلك فى الوقت نفسه ! حين نترجم إلى معان متثورة. 
تضيع فى حلقات من التجريد ومواقع من ٠‏ التفريد » بحيث لا تصبح 
صورا على الإطلاق ! إن كياء 
لذهن الغارىء ‏ وكذلك قصيدة تد هيوز عن الرفات : أين الرفات 


لها 


فيها ؟ إن القصيدة مجموعة من اللحظات النفسية امنبثقة من صور غير 
مجازية فى الغالب . مستمدة بدورها من الحياة اليومية 
8 . والقارىء يحاول جاهدا أن يقيم علاقة ما ب 


الشتحرور 


اللقصيدة ٠.‏ وربما تغيرت فى القرا 
! إن فى القصيدة ديناميكية » أى حركة دائبة 
تطالينا بالعودة إليها مرات ومرات ٠‏ وتتطلب منا إيجايية فى التذرق 
لا تتوافر لدى القارىء العابر . وإذا اشتكى القارىء العربى مما يرى 
أنه تمزق وتفتت فهو يضع يده على أول خيط يشده إلى ٠‏ المودرنية »«فها 

التشكيلية ؟ وكيف أثرت عل الأدب - والشعبر 


إذا تصفحنا أى كتاب بعالج ؛المودرنية» فسوف نجد إصراراً عل 
تنبع جذورها إلى العقد الأخير من الفرن التاسع عشر ‏ وبعض هذه 
الكتب يحدد تاريخ الحركة من 185٠‏ - 140 . مثل « برادبرى » 
وه ماكفارلين » فى كتابها المودرئية # طبعة بنجوين 14/1 وبعضها 
يوسع من نطاقها الزمنى قليلا فييرصد استمرارها حتى ( تدهيوز) 
و( سيلقيا بالاث  )‏ بل ( فبليب لاركن ) مثل كتاب شعر القرن 
المشرين ‏ ( جراهام مارئن وب . ن . فيربانك ‏ لندن- 
أن الجلور بال الدقيق هله الكلم ينغ أن 
ن القرن التاسع عشر ٠‏ قبل وفاة ماليو أرنولد 
الثاقد الإنجليزى الأشهر ‏ بعدة سنوات ( وقد ولدات . س . 
إليوت فى العام نفسه الذى ولد فيه أرنرلد . أى فى 18484 ) . كبا أن 
بة خالصة » بل كانت تتصل بالتحولات التى 
بة ٠‏ وما استتبعه ذلك من إعادة النظر فى 
موقع الإنسان على خريطة الوجود ‏ خصوصاً فى الصورة النى رسمها 
الرومانسيون للإنسان فى بداية الفرن 0 شر . كان الإنسان 
الذى صوره إلرومانسيون ‏ كا حدد ذلك أحد آباه الحركة الجديدة 
وهو ث.!. هيوم فى كتابه التأملات ‏ ( لندن 1414 ) كاثناً عظيم 
الخطر . لاحدود لقوته وجبروته , ولا قبرد على خياله ؛ فهو صورة 
لخالقه . وصرت يرجع أصداء السياء ! لم تعد هذه الصورة مقبولة فى 
عصر اكتشف فيه الإنسان حقائق العلم الطبيعى , سواه فى دلا 
النبات والحيوان أو فى نفس الإنسان ذاته . فالتمجيد الروما: 
اللإنسان » ووضعه فى مركز الكون ن تزييفاً واضحاً ٠‏ وإغفالاً 
الضعفه ( الذى يتمثل أحياناً فى فوته حون يسيطر قوم على قوم ) ٠.‏ 
وعجزه عن إدراك الكثير من حقائق النفس ؛ أورؤية ه سواحل بحر 
الوجود » التى تحدث عنها الروماتسيون كانما رأوها رائ العين . 


كان التدفق الذى لم يسبى له مثيل فى مكتشفات العلم بدعو إلى 
إعادة النظر فى الأوضاع الاجتماعية والسياسية القائمة على ما ورثته 
أوربا من الأسلاف ؛ وكان الاتجاه الذى تمثل فى كتابات قادة الفكرق 
أوربا يتزع فى الحقيقة لا إلى مناهضة الرومانسية بصورة مقابلة مبالغ 
فيها عن ضعف الإنسان وعجزه ‏ بل إلى استكمال الصو بول 
التناقضات فى الإنسان نفسه وأوضاعه . 
من التبسيط الشديد فى الصورة الروما: 
النقاد ( هر ألان بؤلوك ) أن هذا الاتهاه التجميعى أو التوفيقى قد أنشأ 
صورة مزدوجة » على حد تعبيره ‏ صورة يلخصها ( ماكفارين ) 
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قائلاً إنها تجمع بين الاجاه الذى ازدهر منذ أواسط القرن على ييدى 
( هربرت سبنسر) مثلاً ٠‏ وهو الاتجاه إلى الوضعية واك 
واللوضوعية ولمنطقية . وإلى التعميم والحتمية » وكل ما هو فكرى 
مطلق وغبر ذاتى .,الاتجاه الآخر المضاد لهذا » وهو الاهتمام بالإنسان 
الفرد » والظواهر « الروحية » التى كان الناس فى أواخر القرن 
بعلون من شأنها , تأكيداً « لروحانية » النفس البشرية » وا 
لليقين الدينى الذى كان قد اندثر أبما اندثار . وعلى أى حال فإن النزعة 
العامة كانت تشبر إلى أن قبول الافكار الجديدة النى أتى با ( نينشه ) 
و( لبونيل تربلنج ) بعده . من أهم القرى المؤثرة فى التيار الجديد 
حول العنصر الحديث فى الآدب الحديث فى ما بعد الثقافة ‏ لندن 
5 ) إذ كان ( نينشه  )‏ كما هومعروف ‏ يدعو إلى إعادة النظرق 
كل القيم الموروثة ويعرب فى رسائل إلى ( براندز) و( سنترة 
عن إحساسه بأن تاريخ الإنسان قد وصل إلى مرحلة حاسمة تعلن نهاية 
حقبة كاملة من الحضارة القديمة وبداية. ايفيق الإنسان فيها 
من تراث المسيحية والأعراف الخلقية الموروثة » ويحاول النظر بعبين 
و عادلة » فى نفسه وحيانه الحقيقية . لم تكن الحقبة الجديدة قد بدات 
- ولكن روحها الأول- روح الاستكشاف_ ( وهو ما كان يسميه 
أرنولد و الساؤل » ) كان مسد معنى الحداثة '[70007841 ويرهص 
بالمودرنية التىلم تكن كبا بين البحث المرفق غير حديشة بالعني 
المفهوم . 

كانت الصحرة الفنية إذن ذات أبعاد فلسفية وذات جذوز نر 
. فى أعماق الفكر الأوربى فى ذلك الوقت . وكان الرسامون والشعراء 
الذى عاصروا تلك الحفبة على دراية بما يسميه ( هازليت  )‏ ردح 
العصر ‏ ؛ وهى روح تنشد حرية جديدة تتاف عن حََرَية الخهبال. 
الرومانسى ؛ فهى حرية فكرية وعلمية . ومن ثم أفبلَ الس عل 
أفكار ( هيجيل ) و( برجسون ) , وتلاثت الحدود بين اللغات 
الأوربية , وساد الاهتمام بإعادة النظر فى اللفاهيم التى كاد أن يصييها 
البل ..وبرزت مفاهيم جديدة للزمان والمكان والمعرفة وطبيعة الذهن 
البشرى ودبناميكيات الحياة الاجتماعية وجدلية الشطور ونسبيية 
الأخلانى والمعانى والقيم وما إلى ذلك . ومن ثم بدأث صورة |. 


الت فم عل البات والتجزىء تتراجع ٠‏ ويدات تل لها صورة 


النظرة 
سواء فى العالم أوفى الفكر ٠‏ ( بل إن الود 
م 
العصر وفنانوه بعد محدوداً بالخرافات والأساطير التى ضخمها ضباب 
التاريخ وأماتتها القوالب الجامدة التى حبست فيها . وكان الجميع 
بنشد الآن لون من التحرر الذى يقبل النسبية والنناقض ويتيح التفاعل 
والإيجابية . 

وكان من الطبيعى أن ينيكس هذا كله فى الفنون البصرية والسمعية. 
واللغوية . وربما كان أهم ظاهرة من ظراهره هر التقارب الشديد بين 
شت فسون الجنس البشرى . ليس فحسب فى الرؤى التى تفصح 
عنها ٠‏ بل أيضاً فى أساليبها وطرائق إثارتها لذهن الإنسان وعاطفته . 
وكان هذا فى ذاته دليلاً على انشغال فكرى بالفن 
إلى أوائل القرن العشرين » وهى كتاب « إي 
اللاوكون الجديد )١11١(‏ والذى وضع له عنوانا جاتبيا 
الخلط بين الفتون . وقارىء هذا الكتاب سوف يحس بالأهمية التى كان 


( بابيت )- أن يكون ذكر اللون مقابلاً لأون ؟ أو أن تكون الخطوط 
التى يكسرها الفنان على اللوحة مرادفة لأى « تكسير ؛ لغوى فى 
الآدب ؟ لقد أناحت الوسائل البصرية النى يستخدمها الرسام حرية 


أما الأدب 
اشتقاناً 


كافية فى إعادة صوغ السرؤى وتشكيل صور ال 
فمازال «حبيس» النطق ‏ فم النطق إلا اللغة 
واصطلاحاً ! 
والغريب أن هذه الدعرة إلى تحرير اللغة من منطق الحياة لم تكن 
كلاسيكية عل الإطلاق ؛ بل كانت نا جذور ‏ ينبغى أن نرصدها 
إحقاقاً للحن فى كتابات الرومانسيين قبل ذلك بقرن كامل ‏ فكان 
الشاعر الإنجليزى ( وليم وردزورث ) ينعى على الشاعر الالمان 
( بيرغر ) أنه يعتمد اعتمادا كبيراً صل موسيقى الالفاظ ٠‏ ويجاكى 
الكلاسيكين فى د فرض » منطق الحياة 
خرجت هذه الشخصيات باهثة غير متصلة باللواقع . 
حقيقية ‏ وقولده المشهورة هى « أريد المزيد من فرشاة 
وحريتها » ( خنطابات وردزورث - الجسزء الأول ص 374 )- 
ولذلك كان بنشد ‏ هنذ فجر الحركة الرومانسية ( والطريف أنه 
يسميها الحركة الحديشة ) التصوبر الذى يحرر الشاعر من سيطرة 
للنطق . وكان دايا يتحدث عن الصور المستفاة من الذعن بعد أن 
0 انأ وخطوطاً مختلفة » أى تكتسب « معان ٠‏ 


اغتلقة . ولكن كتاب تلك الفترة كانوا قد طرحوا الثراث الرومانسى 
برمته وم يعودوا ينظرون إلى الوراه ! 

ومع ذَلِكَ فقد كان اشتغال عد من الفنانين بالرسم وكتابة الشعرفى 
آلوقت نفسه فى إنجاترا س ( دانتى غبريال روزيتى  )‏ حافزا على إعادة 


النظرنى تراث الشعر والرسم والعلاقة بينهها . لم يكن أحد فد اكتشف 
( وليم بليك ) بعد ! بمعنى أن النقاد كانوا يعتبرونه فناناً و خاصا » 
يتحدث لغة رمزية مقصورة عليه » ولا يفهمها سواه , ولكن لوحائه 
( مثل تلك الت زين بها قصيدته المشهورة بعنوان ملتون ) ندل على أنه 
كان سباقاً إلى « كسر ؛ الخطوط والآلوان ؛ ويثبت النقد الحديث اليوم, 
مدى ربادته فى هذا الصدد . أما ( روزيتى ) فقد كان يدغو إلى العودة 
إلى الطبيعة والبساطة فى التصوير فى الشصر والرسم جميعا . ونحن 
نذكره فى هذه الدراسة لأنه أثر على كل من ( وليام موريس ) و( جون 
راسكين ) الذى ألقى عحاضرات فى فن الرسم تعد امشداداً للتفكير 
الرومانسى العام . وهذا فعندما بدا تيار المودرنية الذى نحن بصدده 
كان الفجوم ينصب أساساً عل الصورة الرومانسية الحمثلة فى هؤلاء 
وليس فى الواقع ‏ فى شعر الرومانسيين الكبار أنفسهم . 


كان الاعتقاد قد بدأ يرسخ بأن ثمة حاجة إلى كسر الجمود فى 
التصوير الذى ينبع من فكر الثبات والتجزىء ‏ وبداية عهد جديد ٠‏ 
يعتمد الشاعر فيه عل التغير والد: رتعدد الأصوات ( أى تعدد 
المستويات ) . وكان من ثمار الشورة على هذه المدرسة ‏ مدرسة 
( روزي ) التى أطلق عليها اسم ٠‏ إخوان ما قبل روفائيل » أن 
. إذكان الكتاب يرون أن الرمز من الوسائل 
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انلوحة . وهو يستطيع عن طريق الرمز فى التصوير إخراج مقنابلٍ 
للألفاظ ؛ فم الألفاظ إلا رموزلمعان متغيرة . وإذا كانت الرمزية قديمة 
قدم الآدب نفسه ‏ بل قدم الفن البدائى قبل الأدب ‏ فإنها الآن قد 
اكتسبت أهمية قصوى لقدرتها على تحرير الفنان من التاريخ ‏ وقد قاد 
هذه الصحوة الرمزية شعراء فرنسيون سرعان ما نهل من فنهم شعراء 
إنجلشرا , وأهمهم وأوهم ما لارميه كما - مقما) . ولكن 
خليفته بول قاليرى (1811 - 1140) هو الذى يفتح الطريق حقاً 
أمامنا لنفهم التغير فى اتجاه الشعسر , تأشراً بالفنون البصرية . أما 
أكثرهم تأثيرا على التصويريين الإتجليز ( وعلل صلاح عبد الصبور) 
فهر قيرلين 1844 -1841) ب ويليه لافررغ 1850 -18410)- 


ونا أذكرهم ذا رتيب عامداً ؛ لأنهم يمثلون تيار امتد من الرمزية. 
إلى الانطباعيةٌ ؛ وبهذا فتح الطريق أمام ما نسميه بما بعد الاتطباعية ٠.‏ 
إذ تلته اك فالدوامية . والمستقيلية والتعبيرية . وأخيراً الدادية 


والسيريالية . أبن تقع التصويرية من هذا كله إذن ؟ 

التصويرية فى الشعر تشترك مع هذه ( المدارس ) ( أو الامجاهات 
الخاصة ) جميعا فى جوهر مودرى واحد هو الثورة على المحاكاة . ولقد 
أجهد النقاد المحدثون أنفسهم فى التفريق بين هذه وتلكأو الربط بين 
واحدة وأخرى . وهذا كله مفيد ؛ ولكن الجوهر فى هذا كله هو أنا 
مدارس فنية نقوم على عدم ححاكاة الطبيعة ٠‏ أى عدم بالتقيد بالخطوط 
والالوان والنسب القائمة فى العام الخارجى . وقبل أن سك د ينيغى 
أن نوضح ما نعنى بكلمتى(الطبيعة»» و( الموضارع) , لليكقر النقد 
الفنى تعنى ما يصوره الفنانونهى لا تفتصر عيل الجا روالأهار 
والمراعى ٠‏ بل نشمل كل ما تراه العين وتسمعة آل وَيدَركة الْعَقلّ + 
أما ( الموضوع) الفنى فهر الشىء اذى تسم الفنان ..وقيد شاع 
اصطلاح ( موضوعى ) اشتقاقاً من هذه الكث1 ]اهمه 37 
كنا نترجم الصفة نفسها فى علم الفيزياء ب 


. أو الموضوع ) عن العدسة الى افيها العين‎ (٠ 
والاساس الفكرى للابتعاد عن المحاكاة هو الإحساس بان‎ 
النقل » أو التمثيل » ( والتمثيل هنا يعنى تقديم أهم ملامح الشىء‎ ٠ 
أو الموضوع حتى مثل له أر ممثله العمل الفنى ) غير قادر عل إخخراج‎ 
التفاعل بين الفنان والموضوع . فالذى يمماكى الشجرة ل‎ 

نا بإحالة العين ‏ أى توجيهها , إلى غط ذهنى 
القائم فى كل زمان ومكان ؛ وهو بهذا لا ييتعد 


المرضوع الى الذى يتناوله » وهو الشجرة . كيا يراها بعين الذعن » 

وكا بتفعل بها وكيا يستجيب لها . أى أن المحاكلة ( أو التمثيل ) 
تستند إلى فكرة المراةالكلاسيكية التى تتطلب ثبات الصورة وشيرعها 
واستقرارها . إنا نظرة تقوم على الأسسن 


يتلقى ؛ مالديه ؛ وأيا كانت التشكيلات الجديدة التى يقدمها 
الغنان ٠‏ فهى تشكيلات منطفية قائمة فى ذهن التلقى + لأنما قائمة 
بصورة مافى العام الخارجى . ولتضرب 0 
إخراج تشكيل جديد من نمطين أو ثلاثة - 
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والسحاب فى السياء ‏ فى إطار المحاكاة (مثلما يفعل الرسام 
ا 


7 0 1 يدفع الذهن إلى العمل 
أو الحركة 0 
الذعن ومعروف ؛ لآن كل تمط من الأنماط له دلالته الثابتة ٠‏ ويجاله 
المعرق الراسخ ؛ والتشكيل لا بغير شيئاً من هذا علل الإطلاق . 

كان هناك سبب آخر ‏ إذن ‏ للابتعاد عن الحاكاة. هو 
الإحساس بوجوب اشتراك الذهن اشتراكاً فعالاً 
النذوق الفنى . وهكذا داب أنو: المودرنية 
الذهن وا حس معأفى كل مدرسة 


أواخر الفرن التاسع عشر كان قد درج على أساا 
فى منتصف القرن . عندما ازدهرت مدرء 
المشار إليها ٠‏ التى ثارت عل انطباعي ٠‏ وليام تبرئر ه وغيرة 
عن المحاكاة ٠‏ وطالبت بالعودة إلى تمثيل || 
يجاز فإن المودرنية حاولة فنية الإشرالك || فى إببداع العمل 
الفنى ٠‏ وفتح الطريق أمامه ليعمل هنه فى عملية التلفى » بحيثٍ 
يصيح العمل الفنى غير مقصور على التمثيل والنقل » بل يصبح سجلاً 
حياً لنشاط ذهنى وشعورى معأ . 


ولكن ماذا كانث طبيمة الرؤى التى بحاول فنانر بداية الفرن 
العشرين إيصاها إلى الجمهور ؟ وما تلك الأفكار.والمشاعر التى رأ 
التصويريون أنها تقتضى جهداً خاصاً من جانب المنذوق ؟ نقول ابنماً 
باختصار إنها تتمثل فى المعنى الجديد للجمال ! كانت الكلاسيكية 
القديمة تؤمن بأن ثمة أشياء جميلة فى ذاتها : وأنهيمكن النظر إلى جماها 
وتذوقه منفصلاً عن السياق الذى نعيش فيه وتتحرك ؛ وأن منعة 
المتذوق تأتى ( كها يفول أديسون ابن الفرن الثامن عشر ) من تأمل هذا 
الجمال وتأمل براعة الفنان فى نقله إلينا . وكان الرومانسيون يؤ بدون 
الفكرة نفسها مع اختلاف بسيط ؛ هو أن الأشياء الجميلة لم تعد 
مقصورة على ما تعارف السلف عليه . بل تعدتها إلى البسبيط والعادى 
فى حياتنا اليومية ٠‏ وإلى ما يمثل المشاعر الأصيلة الدائمة للإنسان . أو 
يفصح عن الإحساس بالوجود الروحى . وفى كلتا الحالشين كانت 
أغاط الجمال مستمدة من الطبيعة , أو كانت تحاول أن ثرقى إليها .. 
أى تحاول أن تصل إلى مثل أعلى مفترض ٠‏ يمكن استشفافه من صور 
الطبيعة 0 
الجد .. إن المودرئية 
د صا أ حقيقة ذهنية أو حفافة 


للجمال ٠‏ وتقدم ببدائل 


أيضاً لحظة اكتشاف ‏ اكتشاف علاقة 
أشياء لم يكن يتصور أحد وجود علاقة بين ه أو 
لا يمسدها إلا التضارب والتنافر ( لا الشوافق 
والاتساق ) بين العناصر الذهنية أو النفسية أو الحسية ‏ من ألوان 
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وتعطوط فى الإنسان أو الطبيعة . وم يعد ثم ما يمكن تسميته با 
ججيل فى ذاته . كيلم يعد هناك ما يمكن أن يكون قبيحا فى الفن . ولا 
كان تمع القرن التاسع عشر وارنا لعصور إقطاية تقوم عل 
الاستغلال والسيطرة وما إليها ٠‏ فلم يكن أمام الفنان الذى. 
صدق الواقع وجماله مع إلا أن يصدق مع نفسه فى تصويره جمالاً 
عل الة. 
طبيعية من التفكك الذى كا 
العشرين , والإحساس بالا ا 
الصناعى الجديد , وإدراك ضآلة الإنسان فى ظل الظروف الاجتماعية 
والسياسبة التى كانت تطحنه طحثاً . وقند قال مؤرخ حديث إنها 
أسباب فكرية ‏ لابد أن تؤخخذ فى الحسبان ‏ لنشوب الحرب العالمية 
الأولى » وم تكن فحسب وليدة هذه الحرب 
والمحدثون من التصويريين يرون الجمال فى التغير والديناميكية 
والقدرة على النظرة الشاملة . ومن ثم جاء تعريفهم للاستعارة ؛ وهو 
تعريف يكسر ما تواضع عليه اريخ الاب من أنها مركب لا زم ء 
أى مركب نشكيل يثبت علاقة ما بين شيئين أو أكثر » فأصبحوا يرون 
فى الاستعارة مركبا زمنيا . أى يعتمد على الحركة الدائبة فى العلائق بين 
الاشياء ٠‏ وأصبحت الموسيقى مثلاً يمكن أن يحتذى . لاعتماده عله 
(1) التزامن و(؟) التعاقب . أما التزامن فهوعزف لحدين فعا * 


اها القديم ٠»‏ وس أب كلا 
حرجة تركييها وتعقيدها » لابد أن لهي 


عن الصورة النى تستمد كبانها من عدد من الصكوث العاليية ؛ لآنٍ 
التتابع والاخدلاف يوحى بعلانات متغيرة . ولذلك تقذ اسبح 
التكرار مع التغير ( وهو من مبادىء التأليفف الموسيقى الناضج ) مبداً. 
من مبادئهم . ولنضرب مثلاً يوضح ما نقول . إذا كان استخدام 
السلف للاسطورة قد وهب شعرهم بعدا أ أبعادا زمنية لاشنك فيها ٠‏ 
فإن الأساطير قد أصبحت على مدى الزمن . لقد أصبيحت 
صورة ( بروميثيرس ) مثلا صورة محددة لا للإنسان الذى يتحدى 


الأقدار النى تعصف بإنسائيته ( ممثلة فى زيوس رب الارباب ) ويتحمل 
الآلام فى سبيل هذا فهكذا صوره ( أيسخولوس ) . وهكذا صوره 
(شيل )- قس على هذا شتى صور الأساطير البوناتية والروماتية 
والمصرية وغيرها . ومعنى هذا أنهم يرون أن قندرة الاسطورة عل 
الإيحاء أصبحث محدودة ؛ لأنها جمدت معرفيا » ومن ثم اقتربت من 
الكليشيهات . ولذلك كان أن يكسروا هذا الجمود بأن يخلطوا 
بين الأزمنة ‏ أى أن يضعوا شخصيات معاصرة بين الأساطير القديمة 
«بدة ٠‏ وأن يدرجوا الشخصيات الأسطورية فى 
عدة مواقف حديثة مع المحدثين حت يخرجوا المع التى يروتها كامنة. 
فيها . والشاعر الحديث يضطر اضطراراً إل المزج والتكرار حين يفعل 
هذا , حنى تاق كل صورة فتغير ما سبقها , ثم تتغير هى نفسها حين 
يأتى بعدها ما يغيرها . هكذا يفعل ( إليوت ) فى قصيدة الأرض 

القاحلة . حين يقدم عرافة حديثة فى 


( كليوباترا ) وقد تجمدت ف 
المجتمع الصناعى . ثم يعيد نقديم المرأة وقد التهبت مشاعرها حينا .. 


التصوير والشعر لجز 


وماتت حيناآخر » على مدى القصيدة كلها » ف عملية دينايكية تسم 
بالتغير والتحول ؛ بحيث نرى ال ماضى طوراً فى حسرة وطوراً فى 
عل عان ط لل را 
. وهكذا يفعل ( تد هيوز ) بأسطوزة بروميئيوس ؛ وهكذا 
0 
ولاشك أن من أهم سمات الشعر التصويرى الحديث ما يمكن أن 
يعد مشاياً للتغريب أو كسر الإيهام الذى أ به مسرح ( بريشت ) 
قالفنانون المحدثون بريدون من القارى» ألا يتدمج اندماجا كاملا فى 
3 وهم لذللك ما يفشاو 
يصدمونه بعبارات لا معن لها رما كانت أجنبية . أو غير نحوية » أو 
عن السياق ‏ بحيث يتوقف القارىء ويتساءل ‏ ماهذا ؟ 
ومثليا بفعل الرسام الحديث فى لوحانه , نجد الشاعر الحديث حريصاً 
عل ألا بلقى القارىء نظرة على العمل ويقول : ما أجمله ! ثم بمضى 
فى سبيله . إتهم يريدون منه أن ينظر إليه مرات ومرات ٠‏ بحبث برى 
فيه فى كل مرة شيئا جدبدا : وبحيث ينولى هو إقامة المعان التى يراها 
ومعنى هذا أنهم يطالبون التذوق بأن يكون واعباً أنه يتطلع إلى عمل 
فنى بثل لونا من التحدى الصارخ لحياته المطية ( ولاشك أن حبائنا 
تمطية شئنا أم أبينا ) , فهم يفولون له : تعال وأعمل فكرك فيه| ترى ! 
ومن هذه الزاوية يان جانب مهم من جوائب الاستعارة ؛ هو جائب 
الإننافر ! نقد قامت الا ذ فجر التاريخ على التابه ؛ ولذلك 
فإلشبه وا مشيه به ( تصريحاً أو تضميئاً ) يتوافقان فى شىء ما ٠.‏ هو 
نأ اصطلحنا على تسميته لجامع ».أم لودرنية قهى تولى اهتمام أكبر 
لم يمكن أن نسميه « الفارق »- أى لما ينبغى أن يفصل بين المشبه 
والمشبة ها ولكنه فى القصيدة بجمع بينهم| . ومن ثم فإن هدف الشاعر 
هنا ليس الجمع بين عنصرين بتفقان بوضوح فى شىء , بل الجمع 
عنصرين أو أكثر ‏ لإبراز تشابه أو لإبراز ننافر- وهذا هو الأهم -. 
يحفز عل التفكير . ومعنى هذا أيضاً أن الشاعر لا يريد للقارىه أن 
بندمج شعوريا فى قصيدته بحيث ينسى لفكي أوينسى أن عليه أن 
يفكر . وفذا قارنت بين هذا الجاتب من التصويرية ومسرح 
( بريشت) . 
.وفى إطار المودرنية الكبير تبرز مدرسة التصويريينٍ فى فالب غريب 
حقاً ؛ فهى مدرسة تجمع بين هذه الخصائص جميعاً ٠‏ ونضيف إليها 
عنصراً يمكن أن نسميه ه أولوية البناء » , أو الاهمية القصوى للصورة 
العامة للعمل من حيث هو مكون من لبناث نشكل نظاما خاصاً ؛ 
أعنى نظاماً داخليا يتقله الشاعر بعد تامل طويل للموضوع ( بالمعنى 
الذى شرحناه سابقاً هذا المصطلح ) . ومن هذا امنطلن بتضح مدى 
الخطا الذى وقعنا فيه فى العام العرى عندما خيل إلينا أن التصويرية 
مدرسة تدعو إلى تصوير الاشياء والتوقف عند ذلك . والخطأ يرجع - 
دون شك إلى أننا اهتممنا بالنقد النظرى دون الثقد التطبيقى ٠‏ 
واهتممنا بالبادىء والاسس دون أن نقرأ الشعر . ونحن معذورون فى 
هذا ؛ لآن من يقرأ منا القصائد الحديثة ويفاجأ بأنه لا يفهم ما فيها على 
يها جانيا وينصرف عنها + لأننا لم نعند المصطلح 
الشعرى الذى تتوسل به : ولم نعتد أن نكون مطالبين بأن نعمل الفكر 
فى الشعر أو الرسم أو الموسيقى . ولذلك ذلقد بدأت بتقديممموفجين 
من هذا اللرن من الشعر ‏ وسأنتهى بتقديم نموذج مطول منه . 
ويجمل ينا الآن أن نوجز أهم المبادى التى دعت إليها هذه المدرسة :. 
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عبدعناق 


سواء أكانت قد حققتها فى الشعر نفسه أم لا . 
على الشاعر أن يعائج أشياء محددة ‏ معالجة مباشرة 
كانت هذه الأشياء ذاتية أوموضوعية . والمبدأ الثان : هوأن يقتصد فى 
استخددام الألفاظ حتى يخرج الشعر صلبا كالفولاذ ( وهو التعبير الذى 
عاد إلى استخدامه كيث ساجار فى كتابه فن ند هيو .141 ص 
1107 ) , والثالث : هو أن يأ الشاعر بالإيقاع الشعرى من داخل 
الألفاظ . لا من البحور المعروفة . والرابع : هر تأكيد الج 
للشعر , بحيث لا بنفصل الفكرعن المشاعر , وبحيث: 
درن و الانزلاق إلى عملية تبريدية » . 


الحسى 
القصيدة 


وقد ازدهرت هذه الممدرسة ععل صفحات عملة شعر التى كان يرأسها 
( عزرا باوند ) من تعلال القصائد والمقالات النقدية حتى توج جهردها 
ات . س . إلبوت بشعره الذى تخطاها . والذى أصبح يمثل مدرسة 
قائمة برأسها 


ولكن مُنْ (عزرا باوند ) , الذى نقدم له اليوم قطعة من 
الأناشيد . ومقالاً نقديا عن القطعة ؟ 


ولد ( عزرا باوند ) فى أمريكا فى 1846 , وتلقى تعليمه الأول فى 
نبريورك ( ليسانس فى الفلسفة ) , ثم حصل عل يمن جامعة 
بنسلفانها فى عام 1407 , وقضى عاما يدرس للاتتوزام.» لكنه)انقطع 
عنها وسافر إلى أوريا بعد إجادته عدة لغاتا أوزبية) وت مكص] فق 
الآدب الإنجليزى . وقد كان منذ صباه شخوفاً بالتجريب (بيقول لد 
عصره بعشرين سِنةٍ عل الأقل ! ٠")‏ فبدأ بكتابة 
شعرم يستسغه الناس فى أمريكا , فاستقر أخرالأمراق أوزيا #بسفلا. 
بين [يطاليا وإنجاترا وفرنسا . وقد نشر أول ديوان له فى عام .1867 فى 
مدينة ابندقية بإيطاليا » ثم رحل إلى لندن فى العام نفسه » واتضم إل 
اللجماعة الآدبية النى التفت حول ( وليم بثلر بيتس ) . وسرعان 
ما أظهر نبوغاً غيرعادى ؛ إذلم يكن قد تجاوز الخامسة والعشرين حين 
أعلن الثورة على كتاب المصر الفكتورى ( مثل رويرت برا 


وبحاضراته . وقد انضم إلى هذه المدرسة الجديدة عد من 
,همهم ( هيلدا دوليئل ) وزوجها ( ريتشارد أولذنجتون ) ٠‏ وشاعرة 


أمريكية من بوسطن هى ( إيى لوبل ) , وشاعر أمريكى هو جبون 
غولد فلتشر من ( أركاتصو) » الحال_- 


.واللغة الياباتية . وكان دائما يقول إن. 
رجع إلى أنها لا نفصل بين الفعل والاسم ١‏ وتخرج 
المعنى . وقد انتهى من ذلك إلى ما ينبغى أن يكون 
رائدنا فى الصورة » وهو الوضوح والتحدد . وأن تخاطب الفكر 
والحس معا . 


0 


ولكن باوند سرعان ما عاف هذا المذهب ؛ لانه لم يجد فيه المجال 
الكاى للإبداع ؛ فهوفى صورته تلك ( والحق يقال ) محدود ولا يكاد 
يرتوى عل الإطلاق من نبع المودرنية الزاخر . ومن ثم بدأت علاقته فى 
الندن بالشاعر الأمريكىت . س . |! 


.. وكان من ثمارها مجموعة الأناث بداها 
باوند فى لندن فى عام 1414 ٠‏ ثم استمر فى كتابتها فى إبطاليا ونشرها 
فى أجزاء متفرقة فيها بين عامى 1814 و1450 . وعلل الرغم من 
إعجاب كبار النقاد والأدباء بذه الأناشيد ( مثل « فورد مادوكس 
فود » ٠‏ وه وندام لويس ٠2‏ و « ألن تيت » ٠‏ وه ويليام كارلوس 
ويليامز » ) لم تحظ بالقبول من الجمهور وسائر النفاد . ويشترك كانب 
هذه السطور مع الكثيرين من نقساد العصر الحديث فى الاعتقاد 
بصعوبتها البالغة ٠‏ وبإغراتها فى التغريب . حتى إن عملية التذوق 
بأى مستوى من المستويات تتوقف إزاءها تماماً . ومعنى هذا أن جرعة 
المودرنية تتزداد حون يستخدم باوند اللغة لا لإيصال المعنى ولكن 
الإخراج الاصوات فحسب . وهو لكى يضمن هذا يستخدم لغات 
أجنبية ‏ بعضها مفهرم وبعضها غير مفهوم ‏ وعبارات مقطعة رهلم 
جرا . وهذا ما دفعنى إلى الاكتفاء بترجمة جزء من النشيد 74 ( أول 
مجمسوعة أنناشيد بز التى نال عليها جائزة بولينجن فى عام 
) ؛ فالحقيقة هى أن أى جزء منه يكفى لتقديم المذاق الخاص 
بهذا اللون من الشعر التكعيبى . وربما كان لقال المرفن معيدا فى 
إيضاح ما يريد الشاعر أن يقوله ‏ إذا كان يريد أن يقول شيا 

وفى عام 1474 استقر باوند فى إبطاليا ومكث فيها حتى نهاية الحرب 
العالمية الثانية . والمعروف أنه كان من المعجبين بموسولينى ٠‏ وأنه كان 
يهاجم أمريكا فى الإذاعة إبان الحرب ٠‏ وبخاصة سيطرة رجال المال 
اليهود على المصارف . ولهذا القت السلطات الأمريكية الفبض عليه فى 
٠١ 68‏ ووضعته فى معسكر حرى لمدة ستة شهور , قضاها فى ترجمة 
الشعر الصينى , وكتابة الشعر أيضاً . ثم قدم للمحاكمة , ولكن 
امسثولين أدخطوه مستشفى فى واشنطن بامريكا للعلاج ٠‏ قضى به 
نحوا من ١5‏ سئة . وعندما أضرج عنه , ٠‏ لأنه يجنون ولا يصلح 
اللمحاكمة » عاد إلى إيطاليا فى /149 وظل بهاحنى تو عام 181/5 , 

أما ما يدهش له القارىء والدارس أحقا فهو السرعة التى كان باوند 
يتحول بها بن مذهب إلى مذهب ٠‏ وغزارة الإنتاج التى لم يشهد لها 
العالم مثيلاً ؛ وصحوة الذهن النى لم تفارقه حتى وهرفى الثمانينيات من 
عمره . وتمكنه المذهل من اللغات الأوربية , فكان يؤلف بعدة 
عات بهذه اللغات دون تردد » ويقبل أهل كل لغة على قراءة 


وانصيتية واليونانية بل العبرية والعربية ؟ فلنفرأ إذن هذا الجزء من 
التشيد 4/ا : 


الأساة الكيرى للحلم فى أكتاف الفلاح المتحنية 
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(مانيس) ! كان (مانيس) ذاوجه لوحته الشمس وبدن مكتتز 
وهكذا (بن) و (لاكلارا) فى مبلاتو 
عن من أقدامه فى ميلاتو 
أن للدود أن يكل لهم العجل اميت 
(دبوغونوص) - ولكن ذلك الذى صلب مرتين 


وأى صراحة ؟ 
, الدورة الكبرى تن بالنجوم إلى شاطنا » 
أنت يا من مررت بالأعمدة وابتعدث عن هرقل 
حبها سفط الشيطان فى ولابة كارولاينا الشسمالية 
إذا كان الهواء الرقيق بفسح مكانا لربح السموم. 


أرسيوس" 


اق الله وا خش 
ولكن التعريف الدئيق 
الذى يقدم هكذا (سيجيسموندو) 
وهكذا (دوكيو) ‏ وهكذا (زوان بلين) أو عبر نهر (التيير) مع آلعروسٌ 
رعابة المسبح لنا مجسدة فى الفسيفساء حتى زماننا/عبادة الأباطرة 
ولكن الهسجى ذا الآنف السبال الذى يجهل تاريخ (ناتج) 
ان بخ المرء 
ولا أموال ( شارلى ستج) المقترضة من بجمهول 
ومعنى هذا أننا نفترض أن (شارلى) لديه بعض الأموال 
ول اند اتخفض سعر الصرف إلى 18 لكل مالة. 
ولكن فمل القرض المحل قدموه من العاملين بالمصارف المستوردة . 
رهكذا كانت الفائدة الإجمالية الممنصرة من عرق الفلاحين المنود 


على وسائل الإثتاج ؟ 
امال يدل على العمل الذى انتهيث من أدائه داخل نظام ما 
وهو يخضع للمقاييس وال حاجة 
٠‏ أقم بعمل يدوى لا لزوم له ء 
هكذا يقول كتاب القسيس الكاثوليكى الذى يستخدمه فى عمله 
(استعداداً للاعتراف) 


عسوت يصرغ فى حشرجة مثل القبرة لل زئزانات اعد 
التزعة المسكرية تتجه إلى الغرب 

الا جديد فى الصورة 

والدستور فى خطر 

رذلك الوضع ليس يجديد كل الجدة هو الآخر 


التصوير والشمر الاتجليرق 


« من الياقوت الأزرق لآن هذا الحجر بيب النعاس » 
لاكثمات تخلص ها 

ولا أفعال تتحلى بالحزم والعزم. 

ولكن العدل وقلبه مثل قلب الطبر يقطع الأخشاب 

ويسيطر على الأرض 

ووجد (راوس) أنهم يتكلمون عن (إلباس). 
وهم يقصون حكابات (أوليس) 
٠‏ أثألا أحد ‏ اسمى لا أحد » 
ولكن (واتجينا) هو . فلتقل إنه (وان 
أو الرجل ذو العلم 
الذى أزال والده قمه 

لأنه صنع من الأشياء مازاد عن الحد. 
قتكدست بها حقائب رجل الغابة 
انظر الرحلة التى قام بها نلاميذ فر وبينيوس حوالى عام 14154 

إلى أستراليا. 
إذ تكلم (وان جين) وهكذا خلق من سبق ذكره 
0 وأتى إلى التكدس 
آفة انتقال الإنسان 
وهكذا أزيل فمه 
وسترى أنه قير موجود فى صوره 
فى مبدأ الكلمة 

الروح القدس أو الكلمة الكاملة : الإخلاص 
بين رَنزانات الموت التى يبصرها جبل (تايشان) فى (بيزا). 
مل (فوجى ياما) فى (جاردوق) 
عتدما قفز القط وسار على القضيب العلوى للسور 
ركان الماء ما يزال على الضفة الغربية 


جين 


أوفى سكونبا بائية بعد اتهاء الحروب 
١‏ الرلا» قلت كول 
٠‏ الراة 


فلن أقع عل ركيقي ٠‏ . 

وإذا قضى المرء يوما فى القراءة فيمكثه أن يضع المفتاح فى يده 
آلة العود فى أبدى (جسير) ‏ (هور فاسا). 

جاء جرو فى لون الأسد ومعه البراغيث 

وطير عليه علامات بيضاء ‏ يخطو 


نحت القوى الث 
رقد هناك (باراياس) ولصان رقدا بجاتب. 
.تركيية طفولية فى (باراباس) 
بتقصها (همنجواى) ٠‏ يتقصها (أثثيل) المنفجر حيوية 
واسمه (توماس ويلسون) 
ول يتحدث المسبر ك . بأى سخاقات ‏ شهر كامل دون سخافات 
٠‏ إذالم نكن بكي ما كنا لنقف هنا 
وعصابة (لين). 
الفراشات والتمناع وعصافير (ليزيي). 
الأبكم ذو الطبل الغبى والرليا 
والحرف المرسوم الذى يدل على الحظائر الحارسة 


وف (ليموج) كان البائع الشاب ‏ 
ينحنى فى أدب فرنسى لا . . هذا مستحيل ٠‏ 
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من (الأوروك) المرسوم على ل الات 
سوى نرى تلك الطرق القديمة مرة ثانية ‏ سؤال 


00 
ولكن لاشىء بيدو أقل احتمالاً 
مدام (بوجول) 
سلديي 
وخاء 


ولو 0 الطريت الموضّل إلى (بيزا). 


خراف سوداء فى حقل التدريب وف الأيام المطيرة سحاب 
فى الجبال كأنما هى الحظائر الحارصة 


آزرتنى سحلية 
2 البرية ترفض أكل الخبز الأييض 
حتى غروب الشمس 
من هجر 0 إل البرج 
واليوم تم افتاح الطواء 
(للكوانون) من شتى المسرات . 
(لبئوس) ؛ (كليتوس) . (كليمنت) 


وصلوامم 
الجعران الأكبر ينح عند اذبح 
والضوه الأخضر يسطع فى درع المعران 
حرث الحقل المقدس وفك خبوط دود القز ميكرةا 
فى تور 
فى ثور الثور نكمن الفضيلة 
١‏ الكل نور ٠‏ يقول (أريجينا سكوتير) 
كا يتحدث عن (شون) ملل جبل نيتام 
وى بو الأسلاف 
كأنفا من بداية العجائب 
الروح القدس الذى كان موجوداً ف (ياو) ‏ الدقة 
فى (شون) الرحيم 
كت على الأراد 


: ليس لأثميته لنا بقول املك داوه. 
أول الحقراء 
الثور المتوتر الطاهر 
وحبل الشسى الذى لانشر به شائة 
د الكل تور ٠‏ يقول الأبرلندى إلى املك (كارولوس) 


اشيه 
: كل الأشياء الموجودة هى من الثور ٠»‏ 
ولقد أخرجوه من القبر 

وهو يقول عن نفسه إنه يبحث عن الماتويين 
(الأليجواز) ‏ مشكلة نارينية 


لا 


والأسطول فى (سالاميس) النى بنى بالأموال التى أترضتها الدولة 


أي رد ستوى المي دغل اللا 
ن لتزيد من أرباح مرابين فى الخاوج. 


ومبيعات المداقع تؤدى إلى المزيد من مبيعات المداقع. 
وهى لا تكدس أسواق المداقع 
ولا تصل إلى درجة الإشباع 
(بيزا) فى العام 7٠‏ من بداية الجهود المبذولة تحت أنظار البرج. 
وقد شتق (تل) بالأمس 
الارتكابه القتل والاغتصاب وما إلى ذلك ٠‏ إلى جانب (شولكيس) 
إلى جانب الأساطير ظن أنه كان كبش (زيوس) أو غير 
أى عيوب مذكورة فى الكتاب المقدس ؟ 
ما أسفار الكتاب المقدس ؟ 
قل أسرامها ‏ لا تقدم إل هذا اراه . 


وحورية (هوجورومى) جاءت إلى 
مثل هال ملائكية 
فى يوم ما كانت السحب على شاط (تايشا 
أوفى بهاء الغروب. 
والرفيق ييارك دون هدف. 
دموع فى بركة الأمطار عند المساء 


1 
والدرام برها درام ذاتة 
فالحجر يعرف الشكل الذى ييبه النحات له 
الحجر يعرف الشكل' 
إما فى جزيرة (مبثيرا) أو (إزونا) أو فى مرهم البنول ‏ الممجيزات 
حيث انتهى النحاث الروماق من وضع الأسس . 
رجل غربت عليه الشمس 
ولن يموت الماس عند انبيار التربة 
ار 


0 زهو س0 اخائن لإيطاليا . 
والآن فى الذهن الذى لا يدمر (جاسير) (هو فاسا) 
والعماليق الأربعة فى الأركان الأربعة .. 
والبوابات الأربعة فى منتصف المدران (هو فاسا) 
وشرقة بلون النجوم 
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اثبت المراجع 
أولاً : الحدائة والمودرنية 

ميدق ممسومول 

192 مهما بدجعلهاة سد عمسم سمت 
مادعالا .لب مسقدة لا 

1976 رومقمما ,140 - 1800 مماطع تمق 
انعلط موعوول 

1970 مهما بعلم اة ه ماعطاعة 106 
ولاممدمه انررت 


1960 ممقمما بععمملبعجع؟ لاجد عومصة 
,ل64) عمط ومم1 
,املا عما! يكصة عا فص #مسدع شا مذ جعفما عذا أ دم9ا 10 
197 
,اوس عنام 
0 سين 
1967 مم3 
دعوم ممما 
1962 مم وما ,ععل! ماه اه #ملاتفهم 7 706 
طصرة مناراة 
2 ارملا عاذ ب#مشمممان مه عع معمقماة مذكاء م0 /ه بيدلا 
.1960 ...ال »معان مد مم مذ سعاطمت ما وماعماز 
ما اعقميا 
194 .وما ,مسال موق 


إحياء الصور : 
4 للشاهر عزرا باوند والفنون البصرية 


كان عزرا باوند حيط فى صباء بالنظرية التكعيبية . كما يدل على ذلك 


كتابه غود برزسكا , الذى نستشف منه أن الشاعر كان يلم إماما 
ناما بطبيعة الثورة الفئية التى أحدثها الرسامون فى عصره . وكان 
يدرك أن التجديدات الفنية التى أنث با التكعيبية تفصح عن ثورة ٠‏ 


الانى الأداء فحسب . بل فى المبادىء النظرية نفسها . 
فالتكمييية النى استحدثها ( يكاسو) و ( براك ) : والدوامية 
( أو الآليسة المستقبلية ) التى تتتمى إليها لسوحات ( لسويس ) 
و (غوديه ) , تشكلان انفصالاً عن التقاليد الفنبة بحيث يتعذر 
وصفهم بالانطباعية الجديدة ؛ وذلك ‏ فى الحقيقة ‏ لأن هذه 
اللوحات تعتمد على أشكال وهياكل فنية جديدة كل الجدة . 
بقول باوند :إن تنظيم الأشكال الفنبة ينطلب نشاطا أكثر 


مامت مما اما واقمومة تعدمهط لمموسعمة . ومتممع" مما دنسو 
-صدا! بعماة! .100 ,مدعنا دتعفملة /ه لمدسدمة ,كترم لميحانا عط فعد 
5174 بوم 1952 بإعاقرة بج 


,ممداالة! لسسع 
70قد له #سدممانا #اتامطهمسة ذا وأ فاق ف ملاعو والعجة 
31و .3/0 ,1930 


معلمع مدالانا 
972ل ممما رصاعم عفماة مأ طاراة امماعمة 
00 
5 بمملهوما :1917 - 1907 «توسما بمطدساط ها لإمماعاة 
,وعطهداء ممت 
1931 ,مم5 ,سمو وماق ما رفساق ى تعاتهمسا لفصه معتيع س1 
,لله) مهمه بعاد 
1972 ,لمعمل مدمها؟ برصتعو! امتومسة 
00 
:1972 بممومة بوي اسه 106 
00000 
امو رطمت تمه هذ «سططعقما! رات ميلا هد بردم 
1967 ,ملوما بك ./ا0 
فم طعطم ال وموم به 
لل 
بعالا بع سمالا 
1972 ,سمط مدا بعقمس ٠‏ تدحا فود جرلا مه «عتم لم0 


لناب الدمر فد شرت ليها مواضعه من الم 


( يقول هيوكينر فى كتابه «/عصر عزرا باوند ) إن شعر باولد ٠.‏ 

٠ ) » هو أطول تطبيق فى أى. فن من الفنون للمبادىه التى تقترب من التكعيية‎ ٠ 
وإبداعية من محاكاة الضوء الساقط على كومة من الفش » . وفى حون‎ 
أى‎ ٠ ١ كان الاتطباعيون يحاكون صور الطبيمة كما تترامى لأعينهم‎ 
الضوء الساقط على كومة القش » ؛ أصبح المحدثون يحاكون عملية‎ 
الإدراك الحسى نفسها ؛ وبهذا يعيدون تعريفها . فاللوحة التمكيبية‎ 
الا تصور شيئا ثابا فى الواقع المحسوس , بل « عملية  إدراك هذا‎ 
الشىء ؛ وهى تقابل بين عنصر المحاكاة وعنصر التجريد ؛ فتعبر عن‎ 
٠ التفاعل الديناميكى بين المعطيات البصرية والذهن التجريدى‎ 
وكذلك كان باوند على إحاطة تامة بالتحول المعرّ الذى حدث أل‎ 
 لوقب عهده إذ‎ 


ناقضتان إلى الإنسان : أولاهما أن 
تعده الغاية التى تتجه إليها المدركات الحسية ؛ أى أنه 
لعبة فى أيدى الظروف ء أو أنه امادة التشكيلية النى 
تتلقى الانطباعات . وثانيتهما أن تعده قوة سائلة 
مضادة للظروف ؛ أى أنه قوة فهم وتجريد + وليس 
جرد طاقة عل الملاحظة وعكس الانطباعات » ٠‏ 


- 
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على المحاكاة ؟ فهو يضول فى 


« ينبغى عسل الرسام أن يعتمد على العنصر 
الإبداعى . لا عنصر المحاكاة أو التمثيل . فى 
عمله . ويتطبق هذا القول نفسه عل كتابة الشعر ؛ 
فيتبغى عل الشاعر أن يستخدم الصورة , لأنه يراها 
سل بها إلى 

37 
والواضح أن بأوند لم يكن يلتزم بهذه لمبادىء دائما ٠‏ كما لم يكن 
قادرا على تطبيقها دائيا على شعره . و ( مارجورى ييرلوف ) محقة فى 
قرفا إن بارند م يستطع تطبيق نظرياته النقدية فى شعره ‏ حت شرع في 
كتابة أناشيد مالاتستا ؛ ولو أن تلك النظريات قد تأثرت تأثرأً عميقاً 
بالنظريات الجمالية للرسامين التكعيييين . 

ومكذا نجد أن باوند ‏ فى أوائل كتاباته التشرية ‏ يستعير 
الاصطلاحات من الرسامين لاستخدامهنا فى « توصيف » شعره ؛ 
فكان يطلق على ٠‏ الصور الشعرية » اصطلاح ٠‏ اللون الأول » للفن 
الذى بمارسه . بغية تأكيد قيمته التمثيلية ( أى التصويرية الواقعية ) . 
ولا كان يقول باستقلال ‏ الموضوع الفنى  »‏ ( أ انمي الييمل 
الغنى » فى أيامنا هذه  )‏ ذهب إلى أن عناصره بنبش إن يكن ارقي 
فى ذاتها . وهكذا انتقد باوند ما كان يعده ( القيبهة اللاي » للرطر . 
أى القيمة النى تتمشل فى إحالة القارىة إل ميق متتو 
أو مقصود » . وكان بميل إلى رفض اموز +“لانه كان يمس أنها تولى 
الأولوية لما « غثله » لا11 د تقدمه » ٠‏ ومن ىم "ففل تفي كه ][1" 
منطقة ما خارج نطاق التجربة المباشرة . 

وكان التعريف الخاص الذى وضعه باوند للصورة الشعرية بمثابة 
إعادة تعريف للغة المجاز وفقا للأهداف التى كان يرمى إليها ٠‏ وهى 
إخسراج فن يعتمد التفديم لا التمثيل منبجا . فإذا كان 0 
( وليامز) ‏ السربيع وكل شىء» قد نجحت فى استخدام أسلوب 


الكتاية . وهو يورد هذا النموذج للتدليل على ما يقوا 
و إن شجرة الصنوير النى يغشاها الضباب عل الثل 
البعيد تشبه قطعة مكسورة من درع ياباق » . 
« وجمال الدرع إذا كان جميلا عل الإطلاق- 
لا برجع إلى أى تشابه بينه وبين الصشوبر وسط 
الضياب 6 . 


« وأيا كان الأمر 


الجمال ‏ إذا كان متقصوراً على 

الشكل-. للعلاقة بين « مسطحين » . 
«رجمال الشجرة والدرع برجع إلى أن سطحيهما 
ينطبقان بعض الشىء كل على صاحيه » 

وهكذا فإن باوند ٠‏ يرفض تعريف شىء مامن خلال شىء 

آخر » ٠‏ ويؤكد كل ما يميز بين المشيه والمششبه به ٠‏ بحيث افتقر مجازه 

الشعرى إلى العم , واعتمد على التوتر الدائم بين ه المسطحات » 


4 


المختلفة المتداخلة . كا أن استخدام باوند لكلمة الشكل يوصفها 


3 علاقة ما بمعنى سابق عليها » فى 
حين نجد أن علم المعرفة الذى يستند إلى الظواهر يتطلب منا أن نتصور 
واقعا متغييراً دينامبكيا . لا يمكن التعبير عنه إلا بالفن اك 

الدياابكى . ومكذا ف 


الى 
طبيعتها الديناميكية . فهو يقول مثلا إن لها « دلالة متغيرة » ٠‏ وإنها 
٠‏ تركيب ذهنى عاطفى معا ء , وإنها و دوامة » للطاقات المتحركة 
ويناقش باوند فى كتابه ألف باء القراءة تعريفه الأول للتصويرية ٠‏ 
لبيين أن الجمهور قد أساء فهمه إذ يقول : 
ثم جماعة ينشدون التبسيط ؛ فهم يقبلون عمل 
أقرب ا معان وأيسرها » ظانين أن الصصورة هى 


وقد استقى باوند اهتمامه بالإمكانات الديناميكية للصورة من 
الأساليب الفنية للدوامية والتكعيبية ؛ فهذه الاساليب تعتمد عل 
التقابل بين عناصر متميزة ومنفصلة , فى إطار علانات ديناميكية 
منغيرة , وقد قال ( غوديه ) فى معرض حديثه عن فنه : 

« هذه أشكال صور محدردة ينتظمها إطار عام دائم الحركة » , 
وكذلك فإن العناصر الابتة فى اللوحة التكعيبية ينتظمها ٠‏ إطار عام 
دائم الحركة » ؛ حيث نرى المسطحات والخطوط تتشابك وتتفاعل 
التخرج « تنظها . . للسطوح » يتسم بالتوتر الديناميكى . وقد كان 
هذا التأكيد للخصائص الديناميكية للفن من وراء اهتمام باوند باللغة 
الصينية ؛ و لاعتمادها الكبير عل الافعال » , وعل الحرف التصويرى 
( الإيديرغرام ) الذى و لا يفصل شكلاً بين الشىء والفعل » . وقد 
زاد هذا من إعجابه بلوحات ( لويس ) ؛ وهويفسر لنا إعجابه بلوحة 
( غوديه ) المسماة و رأس هيراطيقية » ؛ إذ وصفها قبل أن ينتهى منها 
الرسام بأسبوعين بأنها و حركة » لا ه سكون 
الإنسان الكامل لابد أن جبنم ب ١‏ 
بالاشياء اميتة أو المحتضرة أو الث 

ومن ثم فقد كان اهتمام 
السطحية التى تجسد الحركة وال 
بين الطاقة الكامنة فى الشعرٍ والطاقة الكهربائ 
ثلاث كلمات أوأربع تقابلاً دق 

طاقة كبرى ٠‏ . ومثلما ثرى فى لسوحة ني 
واللصق » ٠‏ تنبع الطاقة الديناميكية للفن من « العلاقات فيها بين ٠‏ 
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العناصر , ومن التقابل بين التفاصيل البصرية واللغويةالمتمايزة ٠‏ بل 
التى تتسم أحيانا بلتناقض قيها ينها . 

يقول باوند فى معرضص إشارته إلى فناق مذعب الدوامة : ه لقد 
أيقظوا إحساسى بالشكل ؛ ‏ ولا شك أن شعر باوند بفصح عن تأثير 
هؤلاء الفنانين على مستوى الشكل والبناء . وهكذا فإن أسلوب 
النشيد رقم 4/ وبناءه يحققان الأهداف الشعرية التى حددها باوند قبل 
1 فانشيد شيه أشد 


وعمقاء فكريا يقدم 
إلنا ألوانا منرعة من الثيمات والموضوعات فليس منها فكترة واحدة 


الكشف عنه . وإذا كان النشيد رقم 4 


» النشيد بصفة عامة + وليس هناك موضوع أهم من التفاصيل 


الدتيقة نفسها . وعلاقاتها المتغيرة . وما كان باوند يقدم حشودا من 
٠‏ الحفائن » والشذرات التنائرة والحروف المرسومة والعبارات ٠‏ فإن 


القارىء الذى بنشد معان أعمق منها سيجد أن المعان تتغي بشلرعة) 
تقترب من سرعة تغير الصور نفسها . 

اختصار . هل نبحث عن عمق أكبر أو أن هذ هر القنا ؟ 
وثيمات الأناشيد نشبه العناصر التمثيلية للفن التكعيبى انج تمقيخ” 
للتكوينات السطحية المتغيرة . ومن ثم فإن لتقلاب الفكجائية لمنطق, 
الحديث . والفجوات المتقطعة . والمساحات الال ةيل الْصَتيكَة" 
المكتوبة ٠‏ تضطر القارىء إلى الوعى بأسلوب حركة اللغة ٠‏ والوعى 
بالربط والفصل بين الصور ٠‏ حين تذوب فكرة فى فكرة » ثم تنقطع 
ناما . 


وفى حين تتعرض القصيدة للتغير الدالم . نجد أن ثمة عاملا يوحد 
بينها , ألا وهو الشاعر . الذى يبصر ويتذكر ويجمع الحقائق المتبايئة 
من وعيه . و لقد سطع الضوء » فالدراما ذاتية ماما ..... » 
أى أن القصيدة تعرض الحباة الواعية للشاعر فى حالة تغير دائم 
ه درامى ؛ . ويقول فورست ريد « الابن » إن القصيدة هنا رحلة. 
كبرى ٠‏ ترسم أبيائها خريطة تمشل عمليات التفكير انض 
للشاعر  :‏ الدورة الكبرى تأى بالنجوم إلى شواطتتا » . ورسم 
الخريطة مهم ال رك 
نة . ولكن لانه يمثل سجلا صادقا أصيلا للتجربة الفعلية . 
فالخريطة هنا نسجل اكتشافات باوند فى عملية كتابة الشعر . ويقول 
باوند فى كتابه غوديه ‏ برزسكا ص 4١‏ ) : 

و ريا كان كل عمل عظيم عملا ٠‏ تجربياً , وبعض 

التجارب نتهى « بالاكتشاف , ولكنها تمجارب 

أولا وأخيراً» . 


.ويدور النشيد حول إدراا جميلة وإبداعها واكتشافها فى 
التجرية الباشرة للشاعر , وذلك فى إطار الفيض امتقطع للشعر وه 
فيض أحيانااييعث على الأسى : 


التصوير والشعر الانجليزق 


ليست الفردوس مصطنعة 

ولكتها على ما يبدو متقطعة 

فهى لا توجد إلافى شذرات غير متوقعة » وسجق ممناز . 

ويشترك النشيد 4/ مع سائر الأناشيد الأخيرة فى التمزق الشديد . 

ومثلما نرى فى اللوحات التكعيبية يدخبل مسطح فى مسطح آخر بحد 

قاطع كالسيف . وترى الأبييات تضرب يمنة ويسرة مترددة بين 

التاملات التجريدية والانطباعات الحسية المباشرة والذكريات 

المستدعاة من حياة باوند نفسه ومن قراءاته . ويققع التمزق المكاق 

الزمن مع كل « إحالة »( إلى شىء خارج القصيدة ) ومع كل انتقال 

مفاجىء إلى لغة أجنيية . 

وتحقيقا لغابة باوند من كتابة فن « تقديم » ( لا محاكاة ) فإنه بعيل 

التفصيلات بعضها فوق بعض ٠‏ ويقدمها دون تعليق أو شرح . وهو 
الصريمة جنبا إلى جنب دون روابط ( مثل حروف ‏ - 


« نفق الشارعرقم ؟4 » . إن أسهاء الاشخاص والمطاعم وسعر الخو 
ومشاهد"امريكا وأصراتها تا إلى الذاكرة فى صورة شذرات مزقة : 
هكذا تعمل الذاكرة ؛ إذ تعود التفصيلات إلى 
الذهن فى صور 
غتلطة عزقة مضطرية . 
والنشيد يقدم حشدا من الحقائن والارتباطات التى تبدو مزقة 


ومثلم يشب ذهن باوند من شىء إلى آخر » بتوائب 
.وه ى يات فى الزمان والمكان لا يقدر عليها إلا الذهن : 

أسد تورفالسن وطير باولو 

ومنها إلى قصر المممراء » وساحة الأسود 
ويياء الملكة لتداراجا 

إن باوند يستخدم أسلوب ‏ التركيب الفوقى » ( أى وضع الصورة 
فوق الصورة ) , أو ه التطميم الحضارى » ( بمعنى وضع صورة 
حضارية فوق صورة ) بحيث يقيم علاقة ما بين الصور امتنافرة بجامع 
ركة ٠‏ مثل اللون أو الصوث أو الموضوع : 


التشيلات ا حمل بها رعو ٠.‏ فمئلا 
نجد أن الإلّه الرثنى الذى يسمى ( وانجينا) فى أستراليا يوضع فى 
مواجهة ( أوديسيوس ) ثم فى مواجهة وان جن ٠‏ المثقف » الصينى 
كما أن مجموعمة الصور برمتها ‏ أوما يسميه باوند بالوحدات 
النمطية ‏ تعتمد على العلاقة بين الاصوات اللفظية . على اساس أن 
إخراج هذه الاصوات جزء من الشراث الشفاهى . ودلالة الصور 


ا ا 0 
عميقة , كيا أنه د لا يحاول إقامة الحجة . أو أن يثبت أى شىء ... 
بل يربد فحسب أن يقدم حقائق » . 


وهذه الوحداث النمطية نفسها تتعرضص للتغير الديناميكى الدائم . 
فأسلوب « التطعيم الحضارى » الذى يتبعه باوند يمكنه من وضع 


و 
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( اكتابان ) جنبا إلى جنب مع ( واجادو ) بوصفهيا صورئين من الصور 
اللرتبطة بالمدينة الثالية . وبالماضى الذى يموت ويحيا . ويشترك هذا 
النمط من الصور فى الحركة مع ( وضد ) صور مستقاة من الأساطير 
والدين . ترتبط جميعا بالبعث والإحياء والخلود . وباوند يقيم هذه 
الوحدات من شذرات موزعة فى أرجاء النشيد . بحيث تكتسب كل 
صورة دلالة جديدة كلما قوبل بيتها وبين غيرها . فمثلا نرى أن ثيمة 
التجدد والإحياء نتخذ مكانا ثانويا بالنسبة للعلاقات التى تستطيع 
الصور توليدها فى القصيدة 
وإلى جانب ذلك نرى أن ما تقوله القصيدة عن إمكان التجدده 
والإحياء تشاقض تناقضا مباشرا مع شكل القصيدة نفسها ؛ إذ إن 
التمزق الذى تتسم به يوحى بأنه من المحال إعادة بناء الماذ 
أعيد بناء الملدينة أربع مرات ‏ ( هو فاسا ). 
( غاسير ) ( هو فاسا  )‏ خمائن لإيطاليا. 
أثالا استسلم ولا أسلم الإمبراطورية ولا المعابد 

فى صيغة الجمع 
ولا الدستور ولا مدينة (ديوسى ) .. 
'فالقصيدة توحى بأن « إعادة البناء » تعنى الحفاظ على شذرات 
الماضى واستخدامها فى صنع تشكيلات جديدة . .ويتناول باوند 
الشذرات التاريخية كانها ٠‏ فطع من الماس ٠‏ اتشزعشا مر/إبخل التى 
ركبت فيها » ثم يدرجها فى الفسيفساء التى يطاشخها ريرق لقص 
واللصن ) . إن ه التفصيلات المضيئة » الصيمة أليلتقاة من أماضلى 
تقدم إلبنا فى هبكل جديد يعبر عن عصر الفناصترةم يديك افتاطا 
سطحية دائمة التغير . كأنها لوحة تكميية. 


: بيتامن 

قصيدة و الملاح  »‏ وهو ه السادة يعودون إلى الأرض » ولكنه يكسر 
هذه النغمة حون يلقى بفكاهة حركية : 

وكان ( جيم ) المهرج يغنى : 

« بلارن ‏ أدخلى القلعة يا حبييى 

فإنك قد أصبحت الآن حجرا » 
أو حين يسخر من مؤلف الأحياه والآموات : 

وقد تو ( أمبر رايفز  )‏ نهاية هذا الفصل 

أنظر مجلة تايم ‏ علد 10 يونيو . 
أوحين يقدم قطعة من ( بايرون ) : 

أو( جبسون ) الذى يحب الجواهر السوداء 

و( مورى ) النى تكتب روابات تاريفية 

و( نيوبولت ) الذى بدا عليه أنه استحم مرتين . 


وى بداية التشيد نشهد تغيرا يدق إدراكه فى النغمة الشعرية ؛ فهو 


يبدأ باللأساة التى يشترك فيها الشاعر مع أبناء جيله جميما ٠‏ ثم 
ذلك حشد من الآسياء ‏ أسياء الشهداء السياسيين والدء 
موسولينى ٠‏ مانس ب ديوجينيس س ديونيسيوس ( المسح ) وآخر 
اثلاثة فى القائمة يحولون بؤرة الفكرة من صور الموت إلى صور التجدد 
والحياة . كيا أن 1/ ذى يقتبسه من قصييدةات . س . إليوت 
« الرجال الجوف » . وإشارته إلى المديئة امثالية . يدلان على التححول 
عن « مأساة الحلم » إلى إمكان البعث وإعادة البناء 
وكثيرا ما نجد أن انعدام الترابط لا يمملنا نحس بالتغير الزرى فى 
النغمة الشعرية . ففى الفقرة التالية بفيم باوند د تركيباً فوقيً٠‏ من 
عدة عناصر متباينة : 
وحورية ( هاغورومر ) جاءتنى 
مثل هالة على رأس ملاك 
يوما ما كانت السحب على شاطىء ( تابشان ) 
أو بهاء الغروب 
والرفيق امبارك لا هدف له 
دموع فى بركة الأمطار عند المساء 
إن الأبيات نققز من الارواح النى تبعث بالتسرية والعزاء فى المسرح 
ابابا ٠‏ ومن الملائكة التى صورها فنانو عصر النيضة ٠‏ إلى بام 
الطبيعة . وعلى الرغم من وجود حرف العطف ( الواو) تقندم إلينا 
فجأة صورة للمعاناة الإنسانية واليأس . كذلك فإن عدم استخدام 
باوند للضمائر يجعل الشعر غامضا كل الغموض ‏ من الذى ييكى فى 
بركة الأمطار الرفيق أم الشاعر نفسه ؟ 
وهكذا ثرى عل أحد المستويات أن التغيرات المستمرة فى النفمة 
توحى بالتذبذب فى الحالة النفسية للشاعر نفسه . إن الحالة تتغير من 
بيث إلى بيت ٠‏ مع تأرجح باوند بين الثبات الروحى واليأس . ويحيط 
به فى الوقت نفسه حوريات وعبيل : 
رجل غربت عليه الشمس 
وهبت الربح عليه مثل الحوريات فى وهج الشمس 
ولا يعرف الوحدة مطلقا 
بين العبيد الذين يتعلمون الرق . . . 
وفى إخسلاص وتواضع ينشد الصفضح هاضر لى حتى يقر لى 
اللجميع ٠.١‏ 
( كوانون ) هذا الصخر يبعث عل الرقاد 
لآن هذا الصخر بيب الرقاد 
فهو يستكين ولا يتحرك 
أما الشاعر فهو ينشد السكينة ٠‏ وينشد السلام فى عياء هذا العام 
برغم عدم استكانة ذهنه . وأحيانا ذرى ومضات بصيرة ناء 
خيط ضره مشدود نقى 
حبل الشصر, الذى لا تشوبه شائبة . 
أد ثرى صورة للجمال فى للحظة سكينة « | 
لا تلقى نظرة ا<تقار 
- احم على ذهن بارند فى ٠‏ النفوس (يية 
العظيمة القادمة من الخيمة النى يحكمها ( تايشان ) » . 
وتتغير تغمة النشيد , لا لأنها تعكس التغير فى مواقف باوند 


افلة : 
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وانطباعاته فحسب بل أيضا لأن الزاوية التى يبصر منها مااته تير 
باستمرار . فالنشيد عباء بر متجانس من ذكويات بأوند 
وأحاسيسه , ولكنه يتضمن أيضا تركيبات من الأصوات القادمة من 
عدة أزمشة وأماكن و صاح الحارس خخذ هؤلاء الجسرالات 
جميما . . . » . والشذرات التى سمعها ( سناغ ) فى السجن تحت 
عيون قوات الأمن تان إلينا بكل الطاقة الت تفجرها العبارات العامية 
كام نكُمية كده/شوف باقول ابه واعمل ابه ») - هذه اللغة. 
الدارجة . والاغان والشتائم , تحتل مكانا لا يتكر فى النشيد » با فى 


بالتأكيا وبقدم باوند أنماط التحدث فى الحياة الواقعية 
حروف بعض الكلمات , واللجوء إلى الاختصارات ٠‏ واغشراع 
كلماث جديدة , بحيث توحى العبارات المبتورة واججمل الاعتراضية 
بأنها مكتوية بطريقة الاختزال . 

وللدلالة على التمزق المكانى والزماى فى شتى أجزاء النشيد . يكفى 
أن نعرف أن كثيرا من العبارات تخرج من سباقها التاريخى وتتدرج في 
سياق القصبدة الجديد . وأحيانا نرى صوا بجاور صوتا آخر ء اننا من 
عنه كل الاختلاف . وهكذا نجد إناكلتات 
« حكمدار» غاردون نذوب فى كلمات دوقة من القرلٌ الكايلن 
عشر ؛ فى حين تتعارض كلماتها مع صوت الشاعر نفه أ 

قال نيكوليقى « المرأة » 

«للراقة 
اراق ! 
اذا ينبغى أن أستمر ؟ » 
إذا سقطت ب قالت بيانكا كابيللو * 
« فلن أقع على ركب ٠‏ 

فإذا قضى الإنسان يوما واحدا فى القراءة 

استطاع أن يحصل على المفتاح 

إن كلمات بيانكا ذاث : دلالة متغييرة » ؛ وقبل كل شىء تعود 
أضمبتها إلى أنها شذرة مقتطعة من زمن مختلف ؛ وضعت فى هذا السياق, 
فى القصيدة . ولكن ( بيانكا كابيللو) هى أيضا « الرأة » ؛ ومن ثم 
فهى أيضا إحدى النساء المثاليات فى عين باوند . أضف إلى هذا أن 
كلماتها تشير بصورة حادة إلى موقف باوند حينها كان كا يقول- 
٠‏ غارقا فى سجن الجيش » . الصوت صوتما لا شك . ولكنه يتداخل 
٠‏ فكانا باوند نفسه يقول « اذا أن 
أستمر ؟/إذا سقطت/فلن أقع عل ركبتى » . وثم علاقة ب 
والشاعر على مستوى آخر ؛ فلقد مانت مسمومة . وباوند يصور نفسه 
فى صورة من وفع ضمحية العقاقير المخدرة للساحرة ( كيركى ) ٠‏ وأنه 
بذلك أحد سجنائها 
رهكذا فإن التنفصيلات الثابتة الصريحة التى يضعها الشاعر جنبا إلى 

تكتسب من علاقاتها التغيرة . وتيين 


سحاب قرق الجبل ‏ جيل فرق الحاب 
إذا نظرنا إلى كل متها على انفراد وجدناهما ولاشك . أماإذا 
نظرنا إليهها معا وجدنا أن السحاب ينحرك أو أنه قد تحرك بالفعل . 
وشبيه بهذا ما نراه فى « الوحدات النمطية » التى تتحرك على الدوام 
بحيث يقدم كل تقابل بين الصور نمطا جديدا من أغاط العلاقات . 
وهكذا يشبه باوند سجنه بحظيرة الخنازيز فى جزيرة الساحرة 
(كبركى ) ٠‏ ويسفينة على ظهرها العبيد » ثم بسجن المسيح . وبعد 
ذلك تتغير شبكة العلاقات تغييرا كاملا : 

كيركى ‏ ص ! 

ولكن سم زعاتٌ بجرى 

فى كل عروق الإمبراطررية 

وما دام فى أعلاها . فلا ب 

أن يجرى إلى أسفل » فيسرى فيها جميعا . 

ويستعين باوند بعبارات من هوميروس (ملحمة الأوديسا - 
٠‏ ومن ( ويستر ) ( دوقة مالفى ) بحيث تتوسع دلالات 
الصور فلا تقتصر عل وضعه الحالى ٠‏ سل تعبر أيضا عن نظرباته 
الاقتصادية ؛ فالربا سم زعاف . 

والقارىء يسعده ‏ مثلما يسعد الشاعر ‏ أن يلحظ التخيرات النى 
يمر بها الصورة الواحدة ؛ فالتفصيلات لا ترتبط أبدا بأشياء ذات دلالة 
وجائية » أوثابت بحيث بنم الربط بها وإحكام العلاقات : 

وحينم| وهيت فراشة خضراء جديدة يوم الاحد 

زمردية ‏ بل أفتح لونا من الزمرد - 


قدت مروحتها اليمنى 
وجدت هذه الخيمة قد مدث لى و ( تيثونوس ) 
الذى يأكل قلب الأعناب 


ففى سياق النشنيد بصفة عامة لا تكتسب صورة المروحة اليمنى - 
أى الجناح اليم للفراشة أى دلالة خاصة ؛ ولا أهمية لتشبيه الحشرة 
( النطاط أو الفراشة ) بمن ذكثره فى النص ( نيشونسوس ) . ولكن 
الإشارات الأسطورية إلى التحولات الطبيعية ( أو مخ الكائدات 
المستمر ) ترجعنا إلى الفراشة المخاصة بالشاعر , وتحولاتها داخمل 
القصيدة نفسها . والصور تتخذ شكل الكناية دون أن يسود مشبه ب 
عل مشبه , أو العكس ٠‏ كبا أن الصور لا يشرح بعضها البعض ٠‏ بل 
تزيد وتضيف إلى بعضها البعض . والتتيجة أن باوند يصف الشىء 
من عدة زوايا : أى من منظور متغير . فهر يغدم إلينا بوصفه حيوانا 
( النطاط ) ومادة معدئية وآلة ( مروحة الطائرة ) ؛ وشخصا اسطوريا 
تيثونوس ودبونيسيوس » الذى يأكل قلب الأعناب ) ٠‏ وبوصفه 
أيضا صوتاً جردا كبا يوحى اللفظ بالإنجليزية وهو كألازاةك1 , 
وأخيرا فكيا نفل إزاء اللوحاث التكعيبية . إذا كان لنا أن 
نستخلص أى معنى من حشود التفصيلات الثى يقدمها هذا النشيد 
علينا نحن القراء أن نقيم العلاقات اللاز فالقصيدة 
زاخرة بالفجوات النحوية » وعل القارىء أن يملأها . خذ هذا المثال 
( وما الحراس/رعن ال . . ) . وأحيانا يقدم باوند المعلومات اللازمة 
فى موضع آخر من النشيد ( رأ الحواس فى القادة ) . وأحيانا يترجم 
العبارات المكتوية بلغات أجنبية لفائدة القارىء فى النص نفسه أو يقدم 


لا 
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شروحاً وهوامش داخل النص ( مثل ٠‏ مترياردى - ذنا أوكيلاء 
ولكن الفجوات اللغوبة والمنطقية تسود القصيدة ب 
القارىء مشاركة إيابية فى قراءة النشيد 0/4 
المستفاة من . 
جن ) . والحقيقة أن الشعر يريد من القارىء أن يرجع إلى المصادر 
النى اعتمد عليها الشاعر . لا لانها تفسر لنا الص ٠‏ ولكن لامها تزيد 
من معرفتنا بأنواع الأنماط والعلاقات التى باوند , 
ولكن استخدام باوند هذه الصادر يفرق بين 
التكعيهى . فإذا كان بناء النشيد رقم 4 يتمشى 7: 
0 اوند يجمل هذه للصادر نفسها للوضوع الذى يتاوله 
كل الاختلاف عن طرائف التكعيبية . ويينغى أن ننعم 
0 وله ( هيوكار ) فى هذا الصدد : 
/ددإن بيكاسو بتزع إلى تحطيم النموذج الذى يحاكيه 
كأنغا لبقول لناذهذا هو ما بنتهى إليه فى لوحت » . 
أما باوند فهو يعيد بناء التماذج بحيث يظهسر 
احترامه لها . وبحيث نظل كاملة . فلا يمكن لغيرها 
أن يحل محلها . وربما كان هذا معناه أ بيكاسو اقلع 
عن التكعيبية , فى حين كان شعر باوند ‏ بدءا من 
قصيدة لوسترا حتى آخر الأناشيد ‏ أطو,نطبيق فى 
أى فن من الفنون للمبادىء الق تَقَحَدَرَك رمن 
التكعيبية 
يقر (كثر ) فى موضع آخر إن اخركة لبدأية التي 
أشكال فون الإنسان الأول ) كانت الفوة الََتَرَيبَةاق"تطور 
التكعيبية ؛ إذ وضع بيكاسو مبادىء الف الافزيقى وملايه في مقابل 
ألفن الأورى اساسا . لان التغاليد الاوريية ققد ت]تَقَابَك بسي" 
بأكثر مما ينبغى 6 أئ تعتمد أكثر مما ينبغى عل المحاكاة . ويصف 
( ماكس كوزلوف ) النماذج النى وضعها بيكاسو نصب عينيه قائلا : 
١‏ لابد لنا إذا أردنا فهم التكعيبية أن نتذكر أن ييكاسر 
فنان برى أنماط ترابط واتصال ين 1 
إلى ثقافات وعصور تمتلف اختلافا 
فادر على إيماد اللحظة الحاضرة عندما تتجح لغة 
الشكل التى بطمح إليها فى المشور عل اشتقفاقات 
متبادلة فى فن الرومانسك الذى ازدهر فى قطالونيا ٠‏ 
أو فنون وسط إبطاليا ( أتروريا القديمة ) وشبه جزيرة 
أببيريا القديمة . وأرخبيل سيكلاريس ( 
أو فنون بابل وآشور وغ . 
ماقبل الشاريخ . والفنون القديمة . والبدائية 
والساذجة ويييها ...2 . 
وي أن هج مدع ارمة يكن يم بر ارد ووية 
النى اتسم بها هجوم بيكاسو عل تقاليد الفن الغ 
جهوده لنوسيع قاعدة التثبر التاريخى على الفنون المعاصرة تتمشى تماما. 
التيارات السائدة فى العضد الأول من هذا الغسرن ( وكان دانم 
ما يدعو إلى كتابة د أدب عالمى » ) . 
كذلك مهد التكعيييون الطريق لاستيعاب عشاصر من الفشون 
الأخرى فى فنهم ؛ فالتركيبات التكعيبية ( القص واللصق ) يمكن أن 


0 


تتضمن قطعة من نوة موسيقية ( براك وبيكاسو) أوقصيدة لأحد 
ا 0 . ولاشك أن إدراج شذرات من 

الذين يستخدمون وسائط فنية تتلفة ( سمعية 
ل ٠‏ الخ ) ممثل عنصرا مهما من عناصر الفن 
التكعيبى 


واختلاف باوند عن التكعييين اختلاف فى الدرجة والأسلوب الف 
فحسب ؛ فقد تهاوز باوند الأسلوب البدائى الذى اتبعه بيكاسو 


التباين 0 


من نطاق أى من معاصريه ٠‏ كرا يبدو شعره مناقضا كل المداقضة 
للتكوبنات التكعيبية البسيطة نسبياً ٠‏ أى التى تعتمد عمل الأشياه 
المستقاة من الحياة البومية . إن شعر بأوند ٠‏ حاقل بصور التاريخ ٠)‏ 
فهو يتضمن مصادر تاريخية منوعة . يجعلها موضوعه الذى يتخذ فى 
بنائه هيكلاً حديداً . ومن ثم يتسم فنه بالتعارض الزمنى بين 
الموضوعات . أضف إلى هذا أن باوند يطوع أحد المبادىء الاساسية 
للتكعيبية حتى يخر. رج فنا لا بنشد فحسب تجسيد النشاط الإبداعى . 
بل يدور أيضا حول قاط هذا النشاط. . وقد طور باوند كثيرا من 
الأساليب الفنبة اتى استخدمها الشعراء والرسامون فى النصف الا 
من القرن التاسع عشر ١‏ ولذلك فمعالجته لموضوعاته تششرك مع 
معالجة معاصريه من الرسامين اشتراكا أكبر ما نشهده فى بيكاسو, 
وإذا كان باوند لم يؤثر فى ا. 
الاقل ‏ قد أرهص مناهجهم الفنية . 
أنظر مثلا لوحة ( بيرسيمون ) النى رسمها ( رويرت راوشتبرغ ) !' 
إنها حلقة فى سلسلة تتضمن شذرات من لوحه ( رويشز ) المسماة 
« فينوس تتزين ٠‏ . إن المعمسطلحات المستخدمة فى وصف أسلوب 
باوند تنطيق على هذه اللوحة ؛ إذ يستخدم ( راوشتبرغ ) أسلوب 
وضع الصور بعضها فوق بعض عل القماش . وعل الرغم من أن 
اللصورة عمقا ينبع من اللحاكا: فإنه عم يضيع فى الخصائص 
السطحية للعمل بصفة عامة . والشركييات النى يلجا إليها 
(زاوشت ؛ تمد عل ال علوت والشوتن 6 » أن عل رفع 
اللمحات الحضارية بعضها فوق. اتوثرا بين الازمة 
الت تتمى إليها كل منها » وبحيث تكتسب لمأ الى تصورها اللوحة 
1 نرى أنه فينوس ٠‏ ولكن 
بها طماما شهيا ؛ وإلى 
'نها تشبه التفاحة . وهكذا 
0 


تصبح لمر فى اللوحة فبنوس وحواء 
ان تفسل الأطاق ( وه مرجود فى أسفل الو إلى لس 


والتى تتول الطبخ وتقديم الأكل ( انظر كوب الل 
الشارع فى 5 

التعددة ا 
عدداً من الاساطير ٠‏ وفى الوقت نفسه فإن جميع النفسيرات ثانوية 
لاس إل لضي الكبرى الى تكتسها أقاط االوان بملمسها الى 
المرشاة ء وأسلوب ( راو شتبرغ ) الذى يرحى بالتصوير 
الفوتوغرائى على لوح من حرير ! 
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أضف إلى هذا أن القطعة المأخوذة من ( روبنز ) لا تقتصر دلالتها 
على : معتى المرأة » بصفة عامة . بل تتعدى ذلك إلى ما تدل عليه 
اللوحة نقسها . فأولا ثرى أن رحى بأن ٠‏ لوحات راوشنبرغ 
تعكس البيئة الحض ة » . وثانيا فإن فينوس التى يصورها 
الرسام دائ بنوس بعد تعنى الجمال ‏ تحتاج إلى 
مرأة ‏ أى مرآة الفن ‏ حتى تستطيع أن تظهر لعيوننا . وهكذا فإن 
المرآة ترمز للانعكاس الذاق الذى تصوره اللوحة ‏ فاللوحة تناول فن 
الرسم : 1 
قيمة لوحة روبنز حتى ولوكانت و تحطمها » ؛ لآن لوحة رويشز قد 
أصبحت مسطحة , وتقطعت . وأصبحت تقتصر على لرنين . 
و( راو شتبرغ ) يستخدمها فى لوحاته ليقايل بينها فى سخربة فكرية. 
وبين عربات الترام ولوريات الجبش والبعوض ومظلات المبوط من 
الطائرة . وسع ذلك فسرغم التفاوت الزمنى والسخرية . برغم 
« التحطيم » والتكسير . فإن ( راوشتبرغ ) لا يتعدى عل معنى لوحة 
روش . 

وإذا عدنا إلى باوند وجدنا أنه هو كذالك يقر بفضل أسلافه با يشي 
المفارقة ؛ أى أنه يكرمهم ٠‏ تكريا غير كريم » . وفى النشيد 4لا تجده 
يلهر ويلعب بما ينظر إليه نظرة القداسة الكاملة ؛ فهو يمزق الاعمال 
التى يعدها روائع خالدة » ويقلبها رأسا عل عقب » ويعيد صاغة 
بعضها , عاكياً إياها , ساخرامنها . بل يستخدمها بوصفه ا قظعامن 
أزمنة متفاوتة ٠‏ ركبت تركيباً جدبداً . ففى بدابة النشبا تنكم 
باوند سطراً من روابة ( جيمس جويس ) المسماة أوليس ( عرلل)) - 
وهو إن الحركات التى تحدث الثوراث فى العالم تولد مي الآحتلام' 
والرؤى فى قلب الفلاح على سفح الثل  »‏ كن يميق .كيايئة الأبيات 
الختامية لفصيدة إلبرت « الرجال الهوف ٠٠‏ ويلَهُوب0 الموكفيي" 
وعناوين كتبهم . 

مات أمبر رايفز . . 

والسثر جيمس يحمى نفسه مع السيدة هوكسبى 

كاغا هو إناء يحمى نفسه بعصا يتكىء عليها . 

وهو يستعير العشاوين ويستخدمها للتعبير عن « حقائقه » 
( ريمارك : ٠‏ ليس فى الصديرى أى جديد » . ويوطير ه ليست 
الفردوس مصطنعة ٠‏ ) . وهو يمعن فى سخريته أبيانا من شعر 
الآخرين ويستخدمها ق] أغراض عتلفة تماما إلبوت ٠‏ حت 


أنتهى من أغنيتى » تصبح لاقنة على ه مصرف توماس »فى الصورة التى 
يرسمها باوند للأرض التى تخربت اقتصاديا . وهو يقبس أبياتنا 
اللشاعرة ( سافو) بعد أن يجعلها تتلعثم فى النطق . ويشير إلى امرأة 
رسمها د مانيه » ( فى لوحة « بارء فى * الفوليه بيرجيه » ) 

وعلى الرغم من أنه يبقى على شعرها الأحمر , فإنه يجمعلها ترتدى 
ثوب من الدريكول أو اللانفيل . ترى هل كان من المحتمل أن يضيف 
باوند شاريً إلى لوحة ( الموناليزا ) مثلم فعل ( ديشام ) عام 1415 ؟ 
لا ؛ فالمحتمل أنه كان سيجعلها تتزين بموضات كريستيان ديور ) ٠‏ 

لا شك أن باوند يكرم أسلافه . ولكنه يكرمهم بأسلوبه الخاص 
وشعره يفصح لنا عن اعتقاده الراسخ بأن الفن تكريم ؛ ويبدعه 
المبدعون ٠‏ لعبادة الأباطرة » وه باسم إله الفن » . وعمل الفنان هو 
بناء معابد لآهة الفن ( فالخمائل تمتاج إلى معبد كما يقول ) سواء كان 
الإله هو ( ديونيسيوس ) ٠‏ أو ( أفرودايتى ) ٠‏ أو ( زرادشت ١)‏ أو 
( أثبنا ) » أو( ياو) أوربات الفنون نفسها 

إذن لماذا يسود هذا التوتر وهذء المفارقة بين التوقير والسخرية ؟ 
ولاذا تظهر الصور التى يحيبها صوراً مينة ؟ ربما لآن باوند يحول القيمة 
من موضوع التوقبر إلى عملية التوقير نفسها ٠‏ بحيث يصبح الأهة 
التقليديرن هم الأشكال ومظاهز الكيان السروحى ٠‏ وهم بتبادلون. 
أماكن بعضهم البعضى فى دورة لا تتتهى : 

إن ( بو ) لا ينى أية آمال على ( جيره ) ٠.‏ 

( زراد شت ) أصبح عتيقا باليأ 

إلى ( جوبيتر ) وإلى ( هيرميز ) حيث يعيش الكبير 

لا أثر له إلا فى الحواء 

زا ٌلاائر له إلا فى الهواء » لان روح الآغة مازالت باقية حتى حين 
تصيح بعض أشكاها الخاصة عنيقة بالبة ممزقة مشوهة أوحتى مخطمة , 
وكذلك فربما بقيت « الروح » فى الذهن -حسبما يقول باوند - لآن 
ن هو مكانها الوحيد . وهكذا فإن آخر صورة لأفرودايق ف 
النشيد تخرج إلى السطح من خلال ٠‏ التغنى بالذهن البشرى » ٠‏ 
وإعادة بناء ( وأغادو ) يجرى « فى الذهن الذى لا يمكن تدميره » 
وحتى الاشكال الجميلة فى اللوحات المرسومة تحقق الحلود ( ٠‏ بالرسم 
الخالد » ) ؛ لأن قماش اللوحة (« الأرض المستوية » ) هو الذهن 
نفسه . وهكذا فإن إدراك الفن ( أى إبداعه ) لابعنى تفييم أحد 
المتتجات بل المشاركة فى نشاط ما 


لغنا 
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جماليات اللوت 


فى القصيئدة الححرببية 


محمد حافط ديات 


ما الذى نقصدء حين نتساءل جماليات اللون فى الخطاب الشعرى ؟ 

هل نقصد اللغة يما هى بنيذثن العلاقات الصوتية والصرفبة والنحوية والمعجمية , أم نبتغى الرؤية بما هى بنية أعمق . 
نشفت عنما اللغة أو نكشقها ف لاقي متبادل بين الدوال اللونية ومدلولاما ؟ 

يكاد لظن بنصرف إإلى ويلا إ) للق ؛ فالخطاب الشعرى أحد بمكنات اللفة وليس اللفة نفسها » فيما تمن 
الرؤية ٠‏ وندل عل متخن آستيدام الثقة . وتشير إلى التجرية الشعرية بممناها الشمولى . 

ومنذ نشر هوب كَاجنس خبادههاة.. 31 كان إلذى يحمل عدوان «التطور التاريخى لممنى اللون لسعذمماعلة1 194 


عدماهع اه ومنمفل] عطامه) ومتساممع 
وتكنيكات توظيف الدوال اللونية فى الآدب( , 


عام 141 . والحلاف مستمر بين الدارسين والنشاد حول مصداقية 


فمن ناحية » هناك سارتر »امه .5.ل الذى فرق تفريقا قاطما بين الآدب والفدون , على أساس أن : «العمل فى 
الألوان . . غير بالكلمات . نظرا إلى أن هذه الألوان . . ليست علامات ؛ لأها لا تردنا إلى أى شىء خارج. 
عنها . صحيح أنه ما من إحساس إلا ونداخله دلالة ٠‏ ولكن امن الصغير الفامض الذى يسكن اللون ... لا يعد أمرا ذا 


بال,29 , 


ومن ناحية أخرى , مة فرع متنام للتاريخ الثقان يطلن عليه مبحث «الإيقونولوجياء» #7مادهده1, يقوم على دراسة 
أفاط التشكبل المسيطر الاهة© بين الآداب والفنون , مثل الشعر والرسم والموسيقى والعمارة . وإن افتصر ‏ على ما 


يقول رائده إروين بانوفسكى 'زعاكة«مصدظ .8 
الموضوعات بعضها بالبعض الآخر هو ميدأ 


فى دراسة موضوعه على التراث الإغريقى والرومان ؛ ل 
الرئيسى الذى يقوم عليه هذا العلم . أما الصد ع والانقطاع فى اربخ 


اتصال 
الثراث 


التقليدى . فيقعان خارج نطاق أبحاث عالم الإيقونولوجيا ٠‏ كالحال فى كل التعبيرات عن الحضارات التى لا تدعمها وثائق 


أدبية وفيرة»© , 


بعد بانوفسكى ١‏ نابع كل من فريدريك ماتز 8131 .5 وجويدو 
فاينبرج 58عداهاء/18 .00 دراسة العلاقة بين الشعر والفنون البصرية » 
آفتحدثا عن علاقة الشعر المومرى فى القرن الشامن قبل الميلادء 
بالأشكال الهندسية انى رسمت عل الزهريات فى العصر نفسه . عن 
طريق محاولة اكتشاف غط التشكيل المسيطر عل كليهية"» 

وعل الدرب نفسه . طور مؤرخ الفن السوبسرى هنريخ ولفلن 
011 .11 فى عام 1418 دراسة مقارنة للشعر والرسم الإيطاى فى 
القرنين الخامس عشر والسابع عشر . استفاد منها بندنو كرونشى 


4 


006 فى عام 1475 فى صياغة نظريته حول «الرؤ ية المجردة» 

وثم محاولات حديثة يقوم بها وندى شنيثر 5161566 ./1, فى انظرية 
العلامة» 196069 ساك وماير شابيرو #0اتفطء5 .20 وماكس 
بئس 86366 .2 حول «نظرية العموميات الدلالية) عناهمدهعة 


كلمدع نولا 
وى إطار الدراسات الأنثروبونوجية . تعددث كذلك المحاولات 
الدراسة العلاقة بين دوال اللون وتوظيفاتها التشكيلية والادبية فى إطار 


الثقافة السائدة , وأثه رث عدا من المباحث . تعد «الانثروبولوجيا 
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امعرفية» هماد هعطاهث «ثانمه00 أحدثها : ويندرج فى منظومة 
موضوعاتها مجموعة الطرق التى يبدع بها أعضاء الجماعة نتاجاتهم 
التشكيلية والأدبية من خلال دوال لونية معيئة ؛ بواسطة التحلييل 
إردلالى دورنهعة عامهدء5 هذه الدوال . بوصفها مكونات ثقافية 
ومع همه وعاولة اكتشاف مدلول عناصر تلك المكونات » 
واستخداماتها فى الانساق الفنية ! 1 
وقى مال الدراسات اللغوية . هناك جهود جمع وتصنيف للدوال 
اللونية على مستوى الحفل الدلالى 51613 56:20116؛ وقد اقتصرت 
عل الخطاب اللعوى . 
رمن وجهة نظر المتلقى ٠‏ حاول عالم النفس الإنجليزى إدوارد بلا 
لهنهلانا8 .8 فى أوائل هذا القرن بحث : «تلك السألة 
(العقيمة) . . مسألة ما إذا كان ثمة ألوان معيئة سارة بذاتها وعلى نحو 
شامل؛ , فقدم تصنيفا لأنماط من استجابة المتلقى لجماليات اللون ٠‏ 
أطلن عليها : الرابطى 080306وقة: والفسيولوجى 
ادعنهمادثزط!8, والمرضوعى 06ذء06[0, وغط الشخصية 
مم3 , 
النمط الأول (الترابطى) ٠‏ ويعنى به إدراك اللون مصحوبا بفكرة أو 
صورة لموضوع معين مر بالتعجرية فى الماضى . وهو ترابط عل 
بندمج , يكون فيه للترابط نغمة انفعالية قوية خاصة به » تنميز عن» 


انغمة الإحساس باللون ذاته , مما بترتب عليه فقدان اللون لمركزة لي 
الوعى , وهوما يعنى أنه غير مشروع جماليا ؛ والثاق , غير منامج بم 
لا بنفصل فيه الترابط عن إدراك اللون » بل يندمج أو يذوبفات. 
وهو ما يجعل نغمة الإحساس به تقوى , ومتلقيه بحافظ عليه حرص ء 
بل يضفى عليه حيوية ودلالة . 

والنمط الثان (الفسيولوجى) . يحكم عل اللون من خلال 
الاحاسيس الشخصية التى يثيرها » كالبرودة » والخمول ؛ الخ . . 

ويعنمد النمط الموضوعى فى استجابده على تمليل خصائص 
اللون . من حيث معيار نقائه 6اعكدام عل تنعاءه؟ عما.. 

أما النمط الأخير (نمط الشخصية) ؛ فيتخذ فى استجابته صبغة 


بة ؛ تعنمد على صفاته : فالاحمر صريح ونشيط , والأزرق 
ا 


وفى العها 


يميب وبلا عل تساؤ له بالقول إنه : دلا يمكن وضع 
ن القيمة الجمالية للون بوجه عام»7© 


© اللون والفضاء الشعرى : 

وامتدادا لدأب الثقاد على استجلاء المحاور الدلالية لجماليات 
اللون فى الخطاب الشمرى ٠‏ فإنهم يستوفدون هذه الغاية مستخلصات 
أنساق معرفية متعددة ‏ مثل علم النفس . والاجتماع . والبلاغة ٠‏ 
والجمال , واللغة ٠‏ والأنثرويولوجيا . غير أن سعيهم يظل مشدودا 
إلى حركة لولبية » هى حركة الذهاب والمجبىء بين المضمر والظاهر + 
الانه : وإذا صحت حركة الذهاب والظاهر , فلن تصح حركة المجىء 
والمضمر ؛ وهوما يؤدى إلى الوقوع فى فخاخ التباعد والتحريفه8 . 

ذلك أن «شعرية اللون» #نا0اه© 06 2067 كما أسماها جون 
درنى (20«06 .2901 , تنبثق إشكاليتها من منظومة علاقات بحشل 


. يميلها إلى فعاية مطلقة تفرد 


الشاعر مركزها باتجاء التراث » والطبيعة » والعصر ء واللغة . 
والإيديولوجيا . ويضحى صعيا تغيبى (مفاتيح) بعينها لاستجلاه 
حدود وقعاليات المحاور الدلالية لجماليات اللون فى الخطاب 
الشعرى , خاصة مع تراكم التجارب الشعرية ٠‏ وتنوع توظيفات 
الشعراء تجاهها . والحن . فإن هذه الحدود والفعاليات لا هد معناها 
وكليتها إلا بالاندراج ضمن غخطط أكثر شمولا . لا يربطها بما يطلق 
عليه والعناصر الفنية: تسد رلقاع لق أو بعامل واحد 
كأن يكون العامل التفسى الداخل ء أو بالنظر إليها كمصمون ٠‏ 
لاكحامل مضمون . 

ففى مثل هذه الحالات ٠‏ تفتقد الفعالية النونية قيمتها الشعرية » 
أى وظيفتها فى نطاق النص الشعرى , لأن إدراجها كإحدى صيغ 
البديع » أو حصرها فى علاقة وحيدة الجانب ٠‏ أو نفى تشابكاتها ٠‏ 


ومهما كانت المسالك التى قنادت الدوال اللونبة من الطبيعة إلى 
التص الأدبى ٠‏ مرورا ب 
0 
لحل هذه الإشكالية . وقد عبر جوجان #أنلإناة© عن هذه 
السميولوجية بقوله بعض الألوان تعطينا إحساسات غامضة » 
بوعل ذلك فلا يمكننا استخدامها استخداما منطقيا ٠‏ بل نضطر إلى 
نوها بطريفة رمزية) 217 

هكلذا تطورت سيرورة تعاطى الدوال اللونية فى الخسطاب 


:الشعرئى . حيث : «بإدراك ما هو متشابه وما هو متضير : يجب أن 
توضح أحداث لغتناء على حد ن نم مم01 
قناوَْن"إغزلها الشعراء . وامتاحوا منها » حتى استحالت وشما فى 


جد القصيد : 
فالشاعر الإنجليزى جورج ميريديث 8اذهه20»5 .6 (1814 
- 1404) ؛ عرف الاخضر السماوى الشائق للفجر . فغنى : 


معميع كد تزملى عط قط وتعطرعصعة عبما اناق 
عباط امعنطهنا فعتعمسالع مدع عط مط مم 


رييرسى شيل [6ااع50 .8 (10/47 - 16717) وجد (لون ألوائه) فى 
الازرق ٠‏ قتخنى بزرقة السماء . والارض ٠‏ والبحر : 


ممع ما سمه معنت عصمط عن كللى مععل فنهها 156 
0 كمن للشتغدة عطا كه غنات تصلق عاط طاثللا 


كذلك حاصر لون اللازورد “نتنله ذهن ستيفن ملارميه “8481 .5 
عُممها ريما - محذل) 


ادمع علقم معمثد مسمهاق عمونا عونا 
مها ونا 


وامتلاً شعر بول قاليرى [5علة/ .5 (121/1 - 1440) ٠‏ وإدجار ألن 
بو 80#.ث.ع بمعجم لكل الألوان . وشاع الاخضر عند الشساعر 
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عمد حافظ دياب 


الإسبائى جارثيا لوركا . وكثر الأبيض عند قدامى الشعراء العرب : 
ققال الاعشى متغزلا : 
«وبيضاء كالنبى موضولة . . . ٠.‏ 
وذكر حسان مادحا : 
«ييض الوجوه كريمة أحسابهم . . ٠.‏ 
ورثى مالك بن الريب المازنى نفسه : 
«وقوما على بثر الشبيك فأسمعا 
بها الوحش والبيض الحسان الرواتيا 


وتبدى ما أسماء رولان بارت 8270065 .+1 دعرقية اللونه -8©'.] 
؟ناعاناهت ها ع0 21116 فى إفصاء الثون الأصفر من مفردات الشاعر ٠‏ 
وان استخدمه بعضهم دلالة على الكراهة , حيث هوعند جون كيتس 
كادعك .ل زهلا1 - 1811) «الضغينة الصقراء الميعة» لإلهه»2 

«ععام5 «ملاعلا. وعند تشارلز سويتبرن #«عداطمة»5 .08 
م1 - 19:4) «الغيرة الصفراءء لإكناولهءز «مااعلاء ول 
برضخ (للعنته) الشعراء الطبيعبون ‏ فتغنى به ميريديث . حين تحدث 
عن : «أمنا الأرض السخية . تتهلل فى حصاد ألوائبا ؟ 


امعد مسوب كت ملاعل 
“عر وو علدم رعايةه 


وعبر كثير من الشعراء عن العاتلفة الغارطة. _مسيتخدمين الل 
الارجوان ؛ وهو ما نلقاه عند كبك نلَِالتَدَبية كر لمجت 
الأرجوان للقلبء )وذ علمرن299:8 , 

ووظف أخرون كل دوال اللون للتعبير عن مدلول واحد ٠‏ وهوما 
نسبينه فى جعلهم الرياح مرة قضية . وأخرى حراء . أوسوداء ٠‏ أو 
رمادية . 


ويمكن هنا ييز أربعة أغاط من هذا التوظيف . عبر حاولة 
الشعرى استحضار طافات الئون . عل مساحة تمتد فى نواطئات 
لا منناهية من التصريح . والتلميح . والترميز . والانزياح : 

الدمط الأول . ينين توظيف دواله على مستوى الوصف . بحيث 
يسهل إبهاد حالة التطابق بينها وبين مدلولا: لم يمكن تحديد 
الدلالة الحرفية بينبما . باعتبارها مسكونة بقانون الوحدة 
(الانثروبولوجية) ٠‏ نتيجة تسلط طفسية المعرفة السلفية للالوان فى 
وجدان الشاعر . 

وقد استخدم قدامى الشعراء العرب هذا النمط فى الأغلب .. 
فجملرا الأبيض للجمال والنقاوة والسلام . والأصفر للإرادة والمجد 
والشروة . والأخمر للسعادة والفرح . والأسود للهدم والمقاومة 
والعنف . والأخضر للبعث والنهضة والتجديد . 

وهكذا تغنوا بالعشب الأخضر . والاعمين المحمرة . والسرصاح 
السود . والسبيك الصفر , أو زادوا قوصفوا الفرس بالكميت (يجتمع 
فيه اللونان الأسود والأحمى) . أو بالخدارية (الضارية إلى السواة). 
0 
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وهذا النمط من الترظيف معنى أساسا ببلاغة الألفاظ اللونية , 
بسيب استهدافه الإصابة فى الوصف» عل ما يقول المرزباق . 


مستوى التشبيه . وحيث الدلالة بوصفها علاقة بين الدوال اللونية 
ومدئولاتها علاقة مقاربة . ومثل هذا التوظيف يمل هذه اللدلالة 
مواربة وغير شاملة إلى المدى الذى قد نفقد فيه شحنتها 

الشمط الثالث , ويكون ف الغالب على مستوى العلافات الرمزية 
0020665م005. حيث بثم استخدام مدلولات اللون لتمثيل 
٠ 50‏ لاله 
راربة ٠‏ وإن استحال فى أحيان إلى 


ومته قول عبد المعطى ال ممشرى فى قصيدته «النارئجة الذابلة» : 


«هيهات لن أنسى بظلك مجلسى 
وأنا أراعى الأفق نصف مفمض 
خشقث جفون ذكريات حلوة 
من عسطرك القتمسرى والشغم السوضى 
ناتساب منك على كليل مشاعسرى 
بنبوع لحن فى السيال مفسضض 
وهفت عليسك السروج من وادى الأسى 
لشعب من حمر الأريسج الأبيض ..» 


فهنا يغدو العطرفى لون القمر , واللحن بلون الفضة . أما الاسى 
فيتجسد واديا تسكثه روح الشاعر ؛ ونه تبفوعل النارنجة الذابلة ٠‏ 
تبل من أريجها الأبيض وكانه حمر تذاق , وليس عطراً يشم 210 . 


أما النمط الرابع . فيمثل احتجاجا عل النمطية السائدة فى توظيف 
اللون . وإخضاعه للثابت تصريما . أو تلميحا . أو ترميزا ٠‏ بل هو 
مفتوح لترويض دوال اللون وتأويلها , أو ماعناء الفاران بقوله : 
٠‏ إيقاع المحاكيات فى أوهام الناس وحواسهم ٠‏ 

ويمشل أسلوب الانزياح . الذى يعنى البعد عن مطابققة الدال 
لمدلوله : أهم أساليب هذا النمط . فالدوال اللونية » استنادا إلى هذا 
الاسلوب . لا ينبغى أن نكون تعبيرا أمينا أو صادقا لمدلولات غير 
عادية » بل هى التعيبر غير العادى لكون عادى7"!) . وهو ما يعنى أن 
معيار الحكم عل هذه الدوال لا يعود معيار الكذب والصدق , ولا 
معيار توليد المدلولات ٠‏ بل قدرة عل فول رؤية مغتلفة . 


ويعد ملارميه من أوائل من استخدموا هذا الأسلوب فى ترظيف 
دواله اللونية . حيث نقسرأ له عن «الليل الأبيض» اأناة هل 
#مءمهاط وهو ما أكده جان بيير ريشار 50ة8.121.ل بقوله إن : 
«الأحمر المدمى يمنزج عند ملارميه بتأكيد جسدى عنيف . وينبعث منه 
نداء الجنس الْثير . . مثل قوله (المرأة النى حمر دمها بوضوح نحث 
الجلد) . . إذ إنه يحق انزياحا تجاه علاقتنا بالجلد . وتجاء علاقة 
الوصف الشعرى به . فهو يرى فى الجلد غير ما ثرى ٠‏ حيث خخلق 
الشاعر دالا غير عادى , أوغير مالوف . لمدلول هوعادى 
للجلدهة"؟2 
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وقد لا يكون من الملائم فى هذا المجال تتبع تطور حاولا توظيف 
اللون فى الخطاب الشعرى تتبعا تاريخياً حتى اليوم . ومع ذلك » فمن 
امفيد الإشارة إلى أهم المراحل الرئيسية التى قطعتها » وصيغها امتعددة 
التى قدمتها 

وثم فرة ية شائعة تتهم الشعراء الإغريق بأنجم « مصابون بعمى 
الألوان ؛ . تمبّها إبداعات سافر 0م52 , وهوميروس 
05 .». وبنداروس 21808:05 , ويدحضها كذلك تأكيد 
فلاسفة الإغريق رقى حاسة البصر عل غيرها من ا حواس . 

وفى تقاليد العصور الوسطى الشعرية ؛ اندرج توظيف الدوال 
اللونبة فى سيرورة التطهير ببعناها الصوق . وأكدت الحسروب 
الصلبية . وتأثبرات الألوان الشرقية , ما أطلق عليه رودان 10818 
٠‏ الغبطة الصوفية للون » , التى رآها تسود فنون القرنين الثانى عشر 
والثالث عشر , حبث : « إذا كان زجاج نوافذ القرنين الشانى عشر 
والثالث عشر يفئن الأبصار بمخمل ألوانه الزرقاء العميقة » وبدغدغة 
ألوانه البنفسجية العذبة » ودفء ألوائه الحمراء القائية . . وإذا كانت 
اللون هى الملمح السائد فى قصائد هذين القرنين » فذلك لإن 
جميع هذه الألوان تعبر عن الغبطة الصوفية التى كان الفنانون الخشّع, 
بأملون فى الاستمتاع بها فى سياء أحلامهم ,2917 

وفى الفرن السابع عشر . حدد الشعراء الكلاسيكيون لوك 

اللون , نتيجة عدم ميلهم إلى الخروج عن المتواتر . 
وجاء الرومانتيكيون , فنقلوا الإحالة إلى اللون بدما بيتك اكيم 
انية ٠‏ يخلمونها على دواله ‏ مع الاحتفاظ ها بغدر من كلصي 
واستقلاها , 


وفى منتصف القرن الماضى . تجاذب الواقعيون والطبيعيون هذا 
لتوظيف ؛ فبحث الطبيعيون عن صفة اللون الواحد ٠‏ طموحاً إلى 
تمثل النموذج الإمبيريقى واستخدامه فى معاينة العالم ؛ وهو ما أحال 
نصوصهم الأدبية إلى الاقتراب من مفهرم « اللان » عهههههة , 
لا إلى مفهوم ( الكلام » 06ج0ه.1 . فيا ابتعد الشعراء الواقعيون عن 
هذا ( الشطط ) ؛ بتوظيفهم ألواناً اقل صراخاً . وأقل طبيعية »فى أن 
واحد . 


أما الرمزيون , فقد ساروا عكس الرومانتيكيين . حيث لم يقيموا 
وزناً لدلك النسا: دوال الآلوان . والذات ؛ إذ إن إدراكهم هذه 
الدوال كان فى الوقت نفسه إدراكاً لذواتهم . 

والح أن القرن التاسع عشر قد قدم للمخطاب الشعرى أعظم حبى 
اللون ؛ وهو ما يتضح فى أعمال كيتس ٠‏ والفريد تيون .2 
00ثلامم16 , وبو » والشاعرة الإنجليزية كريستينا روسيتى .© 
3059 , وميريديث , وشيللى » وسويتبرن , وملارميه ٠:‏ 
وفاليرى . 


ومنذ مطلع الرن الخال , تدوعت ععارلات الدرظيف » ققدم 
الشعراء المستقبليون عدداً من المحاولات الو 
اللون ٠‏ والتحرر فى استخدام عياراته » فى إطار مضاعفة حجم 


قاموس الشاعر ء وتجديد ذاكرة لغته . أما الدادائيرن والوحشيون » 
فقد اختاروا دوال لونية حوشية ٠‏ وتراكيب غير مألوفة . 
الحال هذه الدوال . يجاول الشعراء رقد 
نصوصهم ببتائج الفلسفة الظواهرية عن العلاقة الدب الذات 
ضوع ومنهج اللأريل الفرويدى حول امعنى الظاهر والباطن : 
والاستعانة بما بطلق عليه فى عالم التشكيل ٠‏ فن الإيهام البصرى » © 
أكة » وه فن الصور المتحركة » 36 16156136 ونظريات تكنولوجيا 
اللون , فى محاولة لتكثيف التأثيرات البصرية للمررة الشعرية ٠‏ 
واستهدافا لتطعيم النص بتكنيكاث حدائية . 
* البحث عن شاعرية التفصيلاء 
ويرغم صعوبة نقرى هوية ترظيف 0 اللونية فى الخطاب 
الشعرى ٠‏ فثمة مستويات ثلاثة لها يمكن الأوك : هريتها 
المعجمية ؛ والشانى : هويتها البلاغي 
الانثروبولوجية . 
والأمر لا بختلف هنا مع ما يسراه أدونيس من أنه 


الرؤيا ؛ مستوى بنية التعبير. مستوى اللفة الشعرية . ويتصل 
بالمستوى الأول بما لدى الشاصر من الخاص الميز الذى يفرده عن 
و من حيث إن عا 0 


القامة انك ملك الجميع : كلاما خاصاً به متميزاً :2597 


ويمكن هنا استيضاح هوية ٠‏ شعرية اللون ؛ تفصيلاً على المستوبات 
الثلاثة كالتالى : 


أولاً : على المستوى المعجمى : 


تعبير ( ناصع ) أطلفه العقاد على اللون , حين وصفه بأنه : 
النور فى أصياغه المختلفة 59"© . هذه الأصباغ تبلغ أسماؤها 
الآلاف . بحساب كنهها 761206 , وقيمتها ؟نا: ٠‏ وتشبعها 
ممع 

وقد أدرك العرب الاختلافات فى اللون الواحد ؛ فوضع 
الثسالبى ٠‏ والبيسرون ٠‏ وابن سيده .وابن منظور . والكتدى ٠‏ 
وغيرهم كلمات يعبر كل منبا عن ( لون ) خاص من اللون . 

فإضافة إلى الأسياء الاساسية الشائعة . هناك الفرعية المستعارة من 
أسياء الزهرر والفاكهة والنبات والمعمادن والفلزات ( الوردى 
البنفسجى ‏ البرتقاق ‏ اللايلاك ‏ الالاباستر - ا مرصرى -. 
الزمردى ‏ السمورى ‏ الكويالى البخ . . ) . وأخرى تنسب 
للأشخاص مثل لإقتع 5 '06رة, وهعممع و' 0 اولصعه 
لهم د اعوط 


رطبقاً لنفسيم ليوهرفتش ©ة#ناة1 سآ تنقسم الآلوان إلى ثلاثة 


٠» السلسلة الأكروماتية اللالونية ؛ وهى الأسود ء والرمادى‎ )١( 
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. وتوظيف هذه السلسلة فى الخطاب الشعرى يتم 
بوضوح : فالأبيض يملك معنى مزدوجا . فهو لون عدم سفك 
الدماء 810041655 , ولون البرد الذى يلطف الموت » منذ 
عبارة تتيسون « ستارة الموت البيضاء » عائط/8ا-طاة2 
اسنقاتد0 . وعبارة شيل « شبح اموت الأبيض » 06 58200 
لماعل عافط» , وهو أيضاً رمز التقاء » كما يتمثل فى عيارة. 
سوينيرن « الأحلام البيضاء » 5دمدعةق عانط/ . والسرمادى 
هو رمز الدهاء ‏ ولون التحذير من العمر والخوف . وهو 
ما نستبيشه فى عبارات مشلل « البؤس الرمادى » 66 © 
لات#عنص , ود الشفاء الرمادية » كنآ (68© , يه الفاكهة 
الرمادية » تدم" © . 

أما الأسود فهر لون كل الأشياء الفزعة : « الافقكار 


السرداء ؛ 5اطهنا70 ه81 . ود السسوات السوداء» 
وتمعلزماعماه9 , 


الأسوان الأساسية . وهى أربعة : الأخسرء والأصفرء 
والأغضر , والأزرق . والآخر. طبقاأ لكريستيدا روسيتى ٠‏ 
لون حسى ووثنى , وهوما دعا كيتس إلى استخدام تنويعات : 
الوردى 052 , والفرمزى 0710500 , واليارق برطددة , 
والزثبقي «هالاندم»/ . الوردى ينها إيخذاره ونا مركا 
هو أيضا عند ميريديث , التى غنت والذكزإياتا أل ب]إلورككية 
كعل مصعم رومر عدما . 


أما الأخضر . فهر الوك المجحب لوييرن . إنه لون 
ابزيل . . لون الامل : 
كموي علنمج علا عومط ج10 


ظلال الألوان » أو النقب , وهى الألوان الهامثية . وتعد 
بالآلاف9' . وفى إطار الحقل المعجمى 3021:عنآ أو 
الدلالى » ثم تجميع وتصنيف كلمات الألوان » واكتشاف 
ما بينها من ترادف ((50إ59008 . وتضمن '9زم0مةة ٠.‏ 
وتضاد لإتستردماصف ‏ وتنائر بزاثلاطننهمدومعمة , فى عحاولة 
لتمديد اللفظ الأعم إلتزهه:ءمرة8 , والكلسة الرئيسية 
فللا مقط . والكلمة الغطاء 3مهالا-تع«م6ا, 
واللكسيم الاساسى 87201662:6 . والكلمة المتضمُنه -80 
4 6اقهلة0مم . والمصنف 6ع6اعمد27001 , 

ويتفق الباحثون فى هذا الحقل على تفسيم كلمات الألوان 
إلى كلمات أساسية ذات لكسيم واحد ©فن8409016:28 . أى 
وحدة معجمية واححدة . مشيرها الدلالى أوسع ٠‏ حيث 
لا بتفيد مال استخدامها بدوع حدد أو ضيق من اللوان ٠.‏ 
وهى الأسماء الأربعة التى حددها هرفتش . وكلمات هامشية .. 
تمثل ظلال الألوان » أو التقب9؟9» , 
ثانياً : على المستوى البلاهى : 

حيث الخطاب الشعرى ‏ حسب النقد الاسلوى ‏ يتحقق 
بحزقه للمقابيس العادية للكلام ؛ ويتعامله الخاص مع 
اللغة : على كل الأصعدة الصوتية . والنحوية » والصرفية ٠.‏ 
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باختيارات تفسيرية عدة . فى ضوء العلاقة 
التحوبل المستمر لمعانيها من التصريح إلى 


ودوال اللون فى الخطاب الشعرى ‏ شأنها مثل غيرها من 
الدوال ‏ تتآلف مع هذا الخطاب تالفأ غير متوقع ٠‏ وتتحرر 
تتيجة التراخى فى أواصر التركيب . وتنخرط فى علانات 
جديدة تستجيب ختطلبات ( الشعرية ) . ذلك لان هذه الدوال 
رموزا ومعان . ووظيفة الشاعر هى معرفة استخدام هذه 
الرموز وتلك المعان . ليعيد تشكيل اللغة , ويخلق لها ذاكرة 
جدبدة : حدسية , تتمكن من استصفائها , وتفجير 
أعماقها , 

ولم تصور شائع يقوم على توظيف كلمسات اللرث 
010-06 فى مسشواها للعجمى وحسب ١‏ رهسر 
لا شك تصور خاطىء ؛ لأنه يغفل القيم الصرتية والإبقاعية 
لهذ الكلمات فى موقعها من سياقها النضّى . فهذه الكلمات 
تمثل منظومة بصرية . وسمعية ؛ وعاطفية معقدة . وهكذا ؛ 
فإن الدافع الحقيقى هذا التوظيف لا ينبغى أن يكون مرليا . 


وفى مبحث الصرتيات 800260366 , هناك محارلات 


ويسورد رايشارد 2:66:84 .© وجساكويسون .10 
6موطم لول أن الشخص الذى يتكلم المنغارية لغة أصيلة » 
يرى الحروف اللينة بالطريقة التالية : 1 أبيض ؛ و12 أصفر ٠»‏ 
وا غامق ؛ و أسمر فاتح , و0 أزرق قاتم . ولا 
أحمرد*” , وهو مايؤكده جساكويسون , من : ٠‏ أن 
( التلوينية ) المتزايدة للألوان , موازية للانتفال من أعل 
الحروف اللينة إلى أدناها ٠‏ وأن التباين بين الألران الفائحة 
والقائمة مواز للمقابلة بين الحروف الليئة واللهوية والحلقية , 
إلا فيها يتعلن بحرف ذا . حيث يبدو الإحساس غير عادى , 
وحيث الخاصة المزدوجة للحروف الليئة اللهوية الممشاد؛ 
واضحة تماماً : © أساس أزرق قاتم مع بقع فائحة منتشرة 
ومتتائرة . ولا أساس أحمر كثيف ومبقع بالوردى 176 , 


ريؤمن ديفيد ماسون 0.1.3/62508 عل هذا بقوله : « لعل 


الدماغ البشرى يتضمن خريطة ألوان فى جزء منها على 
الأقل » من الناحية الطويولوجية . بخريطة الشردداث 
الصونية . التى يتحتم وجودها فيه أبضا . وإذا كان ئمة خريطة 


دماغية لاشكال الفجرة القمية كما يرى مارتن جرس 
2.1005 . . فينبغى , على ما يبدوء أن تكون تقريباً عكس 
خريطة الترددات . وخريطة الألوان على السواه ع79© . 
وإذا سلمنا ‏ طيقاً لميدأ در سوسرر ©'ناةةناة5 ©2 :8 
بعدم وجود شىء يرصد قبليا 606م.8, . كأن ترصد بعض 
ممسوعات الأصرات للدلالة على بعض الأشباء . فإن 
مجمسوعات الاصرات تلك . عند ثبينها ؛ تضفى بعض 
التلوينات الخاصة عل المحتوى الدلالى الذى أصبح مرنبطاً 


ها . ٠‏ فقد لوحظ أن الشعراء الإنجليز آثروا اختيار الحروف 
اللينة ذات التردد العالي ( مثل الحرف 1 ) للإيجاء باللسحات 
الشاحبة أو الفاتحة قليلاً » فيما ترتبط الحروف اللينة ذات التردد 
المنخفضن ( مثل لا ويه ) بالألوان الغنية أو الداكنة ,9 + 
وهذا ما تقبله كلل من رتشاردز . وأوجدن ,كلمهط1.83 
0 . حين عدا كلمات الألوان مبنية بناء مزدوجاً ؟ فهى 
أصوات بثابة رموز للمعاق . وهى أيضاً رموز للمعاق مثاية 
أصرات ٠‏ ولا بستسطاع إفسراد إحدى الصفتسين دون 
الأخرىة؟ ر 

ولمل هذا ما بيسر فهمنا لشاعرية اللونين : الذهبى 
00106 , والفضى 511067 ؛ فأوفما . بسب الحسرف 
المتحرك الطوبل 0 ١‏ وثانيهيا ٠‏ بسبب وضعه الساكن » برغم 
أنه من الصعب فى بعض الأحيان تحديد معنى قيمة الفضة . 

وهكذا تمتزج (سمعية ) مثل هذه الكلمات و( مرئيتها ) 
بطريقة معقدة . وبوضح هذا بيت فى قصيدة الشاعر 
الإنجليزى ججون ماسفيلد 4ا86ع5ه1.3 (14908 - 
ل 


تللق همه وعملعاء 604 عامم ه عملنا »املع لاثم جعاى حم 
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وثم قصبدة مشهورة لرمبر اناهطاو1ة .4 , قدمها إأعام 
141١‏ , عنوانها د الحرف الزاهى » 90904 ناك عملانم] - 
وقد خلع فبها الشاعر على الاصوات المتحركة ألواناً إيمائية” 
فحرف ذه أسود » و2 بيض , و1 أحر ونا تيوك 

فأ ها تفجبر الحسولات الصوببة "عن 

طريق ربط كل ما بلرن من الوا وشصور من الشامر؟ 
بحيث يضحى صوت ال (1) الاحر يذكرنا بالدم ؛ وضحكات 
اشفاه فاتنة ساعة الغضب أو ال 

الفد حاول هؤلاء الشعراء أن يخلقوا أدبا أوفنا جديدا خاصاً 
بموسيفى اللون ٠‏ فاثاروا الكثير من الجدل حول علاقة اللون 
والصوث ٠‏ وتعددت بينهم نقاط الخلاف والجدل . منهم من 
وجد أنه يكفى البحث فى القيم المؤثرة للألوان , والمفضلة 
لدى معظم الئاس وأخرون وجهرا اهتمامهم إلى سميولوجية 
اللون . فكشفوا عن درجة من الصلاحية أو القابلية لرمزيته .. 
٠‏ ويدل هذا . مهما تكن الأحوال . عل التطلع إلى خلق فن 
جديد أو الكشف عنه ١‏ يتبع فى مسيرته الأسلوب المعسل 
والتحليل . وإذا كان الفن بهتم فى الأساس بالكليات الإدراكية 
والخبالية . فإن النجاح هنا يمكن أن يؤدى إلى اكتشاف مط 
للتوافن بين السمعى والبصرى فى التعبير ,580 . 

وقد حدا هذا بأوزفالد شبنجلر 6علهدهم0.5 إلى انتقاد 
التصنيف التقليدى للفنون بما هى مظاهر سيكولوجية 
وصناعية , وذلك عند مشافشته روح 51505 الثقافات 
المختلفة » معتقدا أن الدافع التكوينى الذى يتبدى فى الفنون 
اللاقولية لا يمكن فهمه إلا عندما ندرك أن الفرق بين العامل 
السمعى والبصسرى هر فرق سطحى وحب ء وأن النمط 


الداخل للغة واحد . وأن النغمات يمكن توسيعها أو 
تغسييةز 0 


فثم ممظورات ثلاثة هنا تمس استيحاء 
التعالق السمعى والبصرى لكلمات اللون فى النص الشعرى : 
أوفاء هو أن الإبغال فى توظيف علاقة التماثل بين الطاقة 
التوليدية للجواتب السمعية والبصرية هذه الكلمات ؛ يمكن 
أن يؤدى إلى التلفيظ هوناهمالهم:// ؛ بمعنى جعل كلماث 
اللون تترتكز إلى مسطاها الموسيقى الخارج عن ممطاها 
المعنوى ؟ وى هذا تكريس للفظة تكريساً إيقاعيا . منفصلاً 
عن الحقائق التى تقوم بدور الدلالة عليهال”" . 
ثانيها » أنه على ما برى سشروس كقلادما5 - ألامآ.© » 
٠‏ الوظيفة الدلالية للغة ليست متصلة مباشرة بالاصوات 
نفسها . بل بالشكل الذى تتمازج به الاصوات 2300 , 
وثالثها , أن تطور البنية الإيفاعية لابد أن يتم فى ظل العسلاقة 
الدائمة القائمة بين الإبقاع والرؤ يا فى بنية القصيدة كلها . 
ل أى حال , بمكن القول أن التوظيف البلاخى لمستويات الإبقاع ٠‏ 
َالتلف الصوتى لكلمات الألوان . يؤديان إلى تاليف رقعة من النسيج 
أكثر] بح لموسيقى اللون ٠‏ وأكثر رحابة وتنويعا أمام التعبير , ليصوغ 
إختمالاتة . وليعدد دلاك. 
عن هذا الجانب الصوق ٠‏ يتبدى لنا جانب آخر 
من ججوآت"التوظيف الشعرى لدوال اللون , هو الجانب الصرا 
حبث يستطيع الشاعر إثبات أن الاستخدام المنوع للجوانب الصرفية 
هذه الدوال . واختيارها الواعى , يمكن أن تضحى وسائل فنية فى 
النص الشعرى , تعبيرا عن إمكان إقامة ما أطلن عليه يورى لوئمان 
«قسامة .لا د السطباق المرسيقى ٠‏ 0106ج:©#1ناوممع معنى 
القصيدة , على نحويسهم بعمق فى التأثير الجمالى للقصيدة؟21 
بخلاف هذين الجانين ( الصوى والصرفى ) » فإن وجود اللون فى 
المخطاب الشعرى يؤمنه عدد كبير من القرائن المنعكسة : الدور الذى 
يلعبه فى تعميق الصورة الشعرية ‏ وثراء اللعجم » الخ . . 
ل 


00 
اصطلاحية العلامة ٠‏ فلم يكف عن 
تستدق بالنظر إلى علاقاتا بيقية العلامات +99 .. 


وعل سيل الثال . فليس بكاف توفير ضروب إبداعية لكلمات 
اللون فى النص الشعسرى , عن طريق التقابل , أو التتطابق ٠‏ 
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عمد حافظ دياب 


الوجهة الفنية لتأكيد طابع المقابلة والضادة » بشرط أن يكون له رصيد. 
نفسى ووجداق يهب هذه الآلوان بواسطة التشبية والاستعارة معناها 
الجوان الذى يصدر الشاعر عنه ,2112 
ثالئا : على المستوى الأنثروبولوجى : 

ولمة فرضية شائعة حول عمومية مدلولات اللون بين الثقافات ٠‏ 
أوما يسميها جريماس 85صتاع65 .3 .4 ١‏ البتاء اللازمنى » -عدم)ع 
عنوندمعطعة معن 4*0 : أرما أطلن عليها ميشيل ليبريس .26 
تقاما , البناء اللاشمررى ٠‏ غامعكمممم ممثاةتنتعيماد 
مفردات اللون3:؛) , 

وتتأكد هذه الفرضية فى امثال المشهور الذى أورده ستروس 
لإشارات الطربق . والآلوان المستخدمة فيه التى قد أعطت فى رأيه 
للونين الأحمر والأخضر قيمتهما| الدلالية بطريقة كيفية . ٠‏ وربما كان من 
الممكن القيام باختيار معاكس ٠‏ بيد أن الأصداء الشعورية والنقمات 
الرمزية المتوافقة للاحمر والأخضر ما كانت لتنعكس عل نحو بسيط . 
ذلك أن الأحمر ‏ فى النظام الحالى , يذكر بالخطر والعتف والدم ء فيا 
يذكر الأخضر بالامل والهدوء . . ولكن ما الذى قد يحدث لو كان 
الأمر إشارة الطريق السالكة . والأخضر إشارة الممنوع؟ رما كان 
الاحمر سيدرك كدليل على الحرارة البشرية وقابلية الاتصبال 6 والأخضر 
كرمز بارد وسام . إذن ٠‏ رما لاباخذ الاحر مكال الإخضير بلا رقيد 
ولاشرط . والمكس بالعكس . قد يكرن اعبار البيلامة كبفيز, ]إلا 
أنها تحتفظ بقيمة خاصة . وبمضمون مستقل يتجد بالوظيفة الداللة 
ليعدها . ولوعكس التقابل بينهماء لاختل مضمونه الدَلالى على نحو 
ممسوس ؛ لآن الاحر سييفى أحمر والأنتصير احتف .ين .فقط 


بصفتهم| حافزين حسيين » كل مني| + مأخامة بل لأ كذلك 
ركنا علم رموز تقليدى ؛ تتعذر معالجته بطريقة حرة تماما ٠‏ منذ 
وجد تارينها ,249 , 


وقد رفض بوزا نكيت 806809064 هذه الفرضية بقوله : 
٠‏ بالرغم من أنه قد يبدو من الصحبح أننا نربط شعورنا باللون الآر 
بصور الدم والنار , أو شعورنا باللون الأزرق بصورة السساء ٠‏ فإ 
لدى شكوكا قوية فيا إذا كان ينبغي أن ندرس ارتباطهما حقا بوصفه 
ارتباطا أساسياةة؟) . كذلك خطاه جورج مرنانهنه860 .6 , 
احيث ٠‏ قاموس الآلوان فى كثير من الثقافات ييلور ويقدم شيئا أكثر 


وقرينة ل سد 
وءالأقدععالة ٠١‏ 


ففى الثراث الدينى المندى , تعير النزعة المابطة أو الطاردة ». 
والمسماة تاماس كقتهة1 . عن ذاتها فى قوة التفكيك , والإلغاء » 
والانفصال . والتحرر . وهى سوداء داكثة ٠‏ فى حين يعبر اللون 
05اناناء" عن هذه القرى3**© . 


الأبيض عند شعب 
وى فجر الحضارة الإغريقية . قامت ديانة الفيثاغوريين على أساس 


بعض المحرمات ؛ أوبها عدم لمس الديك الأبيض » فى حين أن لمس 
هذا الديك عند جماعة الأزتك فال طيب 
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وق بعض الثقافات ؛ يخصص الأسرد للحداد . وفى ثقافات 
أخرى يخصص الأبيض للغرض نفسه . 

واستتاد! إلى « أقدم كتاب فى علم اللجمال » -/ دمص قط ممطهزلا. 
قن فى اند » يجب أن يكون لون الأشياء محاكيا للطبيعة » وعلى 
الشعر الذى ينزع إلى التعبير عن الانفعالات والعواطف ٠‏ أن بتبسع 
قواعد مطابقة بين هذه الانفعالات والألوان . وهكذا يكون الحب 
أزرق قائما » ويكون الضحك أبيض , والشفقة رمادية ٠‏ والغضب 
أحمر . والشجاعة والبطولة بلون أبيض ذهبى » والخوف أسود . كما 
تكون الدهشة صغراء ٠‏ ويكرن ال ٠»‏ وهوما لم يؤخذ به حتى 
فى التصوص الشعرية نفسها(ا”© , 

كذلك فرق شبنجلر بين ما أسماه ألوانا 
وهى تفرقة لم يأخذ بها ميكلا نجلرء 
القدسةء عام 3604 . 

وتقف حركة الحداثة الشعرية عموما مع التوظيف الانثروبولوجى 
للألوان , معادبة لهذا النوع من التحتيم , الذى يؤكد أنه إنما يدشن 


وأخرى ولنبة ؛ 
لتمثال « العائلة 


معاق جاهزة . 

وعبر هذه الحركة ‏ يتم تثبيت العلاقة الانثروبولوجية أو تفكيكها. 
بين دوال اللون ومدلولاته . بهدف إثراء الدلالة . 

ويكون التثبيت -أحيانا -عن طريق نرظيف نكهة ( البرس 


أو التشرى ) هذه الدوال فى إحالة واضحة ؛ ومن ثم يبدو النظام. 
الترميزى واضحا , لايلجأ إلى استعارات بعيدة . 

ويكون التفكيك عن طريق الانزياح » بكسر الوضوح فى نظام 
الدوال اللونبة الترميزى ٠‏ وإلغاء منطقه + وهذا ما يجنح أحيانا نحو 
ا مبالغة فى إلغاز الدلالة بين هذه الدوال ومدلولاتها . 

ولئن شهد الموروث الشعرى تثبينا لدلالية اللون . لقد تم هذا 
بفعل قوة استقرار البنى المرتبطة علاقيا ببنى ثقافية اجتماعية 
ذلك أن جمودالدلاثة اللوني فى هذا الموروث واستفراره ‏ لميكن سو 
تي الخرى عن هود اتا . 
هذه الدلالية اخترافا لتواتربة 
قية المورث الشعرى ٠‏ فهوفى العمق |* 


جمالية اللون فى القصيدة العربية 

وفى القصيدة العربية . يتوازى نوظيف اللون مع مسيرتها نفسها إلى 
حد كبير . ذلك أن وعى استخدامها للدوال اللونية , كان فى أن واحد 
وعيا لإشكاليابا فى نطاق العلاقات امتبادلة بين مضمونها , ولغنها » 
وموسيقاها . وصورها ؛ وبنيتها الاشمل . 

لد وفر اموروث الشعرى العرى توظيفا من نوع ما للون ٠‏ ظل إلى 
زمن متطاول المرجع الموثوق لكل تأسيس ممكن ٠‏ فسجنه فيا أصبح 
يسمى « الأسلوبية ٠»‏ أوفى موقف الإقامة فى اللغة الشمرية ؛ وهو 
ماعتى الاضمثتان والانفصال ؛ الاطمئنان إلى ما أمسته القصي-ة 
الموروثة » والانفصال عن التجربة بوصفها الشىء المعيش . وقدمت 
هذه الإقامة للشاعر العرى أغاطا من الحساسية الفكيرية والحسالية 
يوصفها أغاطا خالدة 
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وتشهد القصيدة العربية الحديثة احتفالا بجمائيات اللون فى كل 
إباء , وعبر كل المستويات ؛ وهو ما يلاحظ فى أعمال أحمد عبد 
المعطى حجازى ء وعبد الوهاب البياق ٠‏ وعفيفى مطر » وسعدى 
يوسف , وحسب الشيخ جعفر ٠‏ ومحمود درويش . 

وبالرغم من أن حاولة للتفرقة بين توظيف اللون فى القصيدة العربية 
من القديم إلى الراهن لا تظهر بوضوح فى المنحنى التاريخى » إلا أن 
ملامح بعينها له يمكن أن تومىء إليه » أظهرها : 


١‏ - الانتقال فى نوظيف اللون من لغة الرؤية المسطحة إلى لغة 
الرؤيا المركبة ؛ امتياحا من تتوظيف الحمولات الفونولوجية . 
والعجمبة , والصرفية ٠‏ والفيزيقية , والانثروبولوجية : لنسق 
اللون 

القد أفرزت القصيدة الكلاسيكية لغة القاموس اللوى الشابت » 
ولغة انسجامه الخارجى ؛ أما القصيدة الحديثة » فهى 
صسررها ذات التراكيب الضدبة والتفاعلية التواا 
بمجرد الائكاء على ما يسميه روجيه كايوا 5ذ0ااثه© .+7 دسلطان اللفظع 
015 وعل #أهانادم ممآ, أو على ما حدده النقد العرى القديم من 
شرف المعنى وصحته ٠‏ وجزالة اللفظ واستقامته . 


١‏ - كذلك لم بعد توظيف اللون تبريدا » بل تجسيدا لتشكبل 
درامى . فى الحدث . والإيقاع , والحوار ؛ والتقاطمع » لفت 
كسرا للتجميع الدراكمى للمعطيات الشعربة , لقائيدة نمو رأيبى 
متراكب ؛ وهو ما عناه عز الدين إسماعيل بضوله : مَمَإلَيَحَاتَع 
خاصيق الحركة والموضوعية اللتين يزان التفكير الدرامى ‏ تمنالة 
خاصية أساسية لهذا التفكير هى نخاصية التجسيد . فالتفكير الدرامي 
لا باثلف ومنهج النجريد . . ومن ثم كان التفكير الشعسرى تفكيرا 
بالأشياء ومن خسلال الأشياء , أى تفكيسرا مجسما لا تفكيسرا 
تجريديار0؟* , 


* - الانتقال من الإيقاع القائم على التركيب الس 
الحرسية لدوال اللون (حمراء ‏ صفراء ‏ زرقاه ‏ * 
الخ . .) ١‏ الذى لا يتعدى كونه مجموعة من الحلى الصيثية ٠‏ إلى 
تفجير طاقة الحمولات الصرنية لذه الدوال , فى صورة أكثر 
هارمونية . مع السعى نحو مزيد من اكتشاف ملاحها النخمية 


4 - رفض الإقامة فى المعجم الترائى هذه الدوال . والبعد عن 
وهم الشامل والشائع فى اقترابا من استعادة العلاقة بين 
الفرد والطبيعة ٠‏ وبين الجماعة العربية والتاريخ . 


ه - توظيف انلون بإيستمولوجيا كشفية لا استدلالية ؛ لأن : 
«النفوس تأنس إذا خرجت من العقل إلى الإحساس» ‏ على ما يقول 
عبد الفاهر الجرجان . وهذه الإبستمولوجيا تنطلق من مصدرين 
داخل التجربة الشعرية العربية الحديثة : عالم ياطنى ٠‏ 
يختزن قابليات الدلالات اليتافيزيقية للون ؛ وعالم ظاهرى . يتزع 
انيه الفيزيقية . ويضحى التوظيف عدئذ تجسيدا يؤلف بين 


جمليات اللو 


« تخطيط أو للبحث عن جماليات اللون 


فى شعر عفيفى مطر : 

ويبدو من المجدى فى هذا الصدد ٠‏ المضى رأسا للتفتيش عن هذه 
الللامح فى أعمال الشاعر المصرى محمد عفيفى مطر + وذلك فى حاولة ... 
لتنوير مساحة هذه الملامح ٠‏ وفك عتمتها وعموميتها . 

ولكن » لماذا عفيفى مطر ؟. 


على المستوى الشكلى , فإن أول ما يسترعى الانتباه فى قراءة أعمال 
هذا الشاعر . تردد مفردة «اللون» بشكل يضوق مفردات أخرى ٠‏ 
بحيث يمكن عدها دالوجه الدال» :0ه الفموذة 500 هآ للموضوع ٠‏ 
ناهينا عن الصيغ التى تتتمى إليها . والتى تمثل «الاستار المتضاعفة» 
وعاطهناوناادج موف كماء بتعبير ريشار ‏ التى ديختبىء تمتها 
ذلك التطابق الحفى» » وهو الموضوع الرئيسى ٠‏ الذى يقود إلى 
اكتشاف البنية الموضوعية للنص الشعرى لمطر . ول المسشوى 
البلاغى , يوظف الشاعر دواله اللونبة بتتواصل ١‏ وتكثيف , 
وإضافة . عبر استهدافه توسيع خارطة حساسيته الشعرية . 

وعل المستوى الانثرويولوجى . نجد هذه الدوال تفارق ترابطاتها 
المألوفة . عبر تمشل الشاعر لموروث شعبى ٠‏ وصوفى , وحضارى 
ائض . 

.وللتبحليل املق بتوظيف الدوال اللونية فى القصيدة حدوده 
وصّعوياته . إننا نستطيع ممارسته وصفيا بواسطة إجراءات الجمع 
'َآلتَصيْفٍ . مقتصرين علن إدراك ما هو أكثر ترددا منها فى المثن 
الشعرى ؛ ذكبه على مستوى التفسير يبقى بحاجة إلى تحليل نصئ 
نم عورادهمنى المحل الأول . ولسوف نقتصرفى تحليلنا 
التوظيف الدوال اللونية لأعمال مطر عل المستوى الوصفى ٠‏ تاركين 
التفسير لدراسة قابلة » تشفع الوصف ٠‏ ونيين عن رؤ ية أكثر غورا 
الدلالاتها الأنثروبولوجية والأجتماعية , فى سياق تاريفيتها . 

وفى تمشل أعمال مطر مجماليات اللون . تواجهدا عل تحر 
أوآخر ‏ مستويات ثلائة من الدلالات . تتصاعد من مرحلة إلى 
أخرى عبر عملية التلقى ؛ هى الدلالة المعجمية الصرف ؛ والدلالة 
البلاغية ؛ والدلالة الانثرويولوجية . 


أولا : على المستوى الممجمى : 
حيث تبدهنا هذه الأعمال أولا بدلالتها (البسيطة) ؛ وهى الدلالة 
اللعجمية ؛ فتلاحظ الوفرة فى دواها اللونية » سواء فى شكل مفردات 


أو رواسم (تعابير » وكليشيهات) ؛ بل إن مفردة «اللون» تتردد كثيرا 
فى دولوينه السبعة » وفى ثلاث من قصائده الأخيرة » عل النحو 
الثالى : 


يشب لونها فى أضلعى الجوفاء . . . » 

ج بالألوان السبعة . . . » 

خلال سحائب الألوان . . . ٠‏ 

فيدفق فى دمى بتحول الألوان والأشياء . . . » 
د وغناء الآثوان الفزحية وهى تغمغم فى الأثمار 
« لوحملت أوجهكم لوق . . . » 

« وهربت خلال الظل ولون اللأء . . . » 
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عمد حاقظ وياب 


» . . . تعبره الاحزان والأفراح دونما توهج أو اتطقاء‎ ٠ 
ملونا فى قزح الأصائل المطيرة‎ ٠ 


رضع من (الشمو فوريا) الطافح بالألوان 
٠‏ وا موت فى ألوانها برقص فى التقص وفى !' 
« وتستحم فى مساقط الوحل وفى الأصباغ . ٠.‏ 
الثمر الذى يشرب من عصارة الطيف . . . » 
٠‏ خلال تجارب الموت الملون كان نعش الازدواجية . ... » 
تفتحت فى زهرها الألوان والغبطة 
«فى قلبى نهر يرمى طميا من سبعة ألوان . . . » 

» ٠ . . أغترف الطمى الطافح بالألوان‎ ٠ 

٠‏ أمرق عبر فصول الأرض وأبحث عن ألوان الطيف 
« ارى سحابة اللبن ..  .‏ 

» . ... بالعئب والطحالب الملونة‎ ٠ 

* . . . بتعلم خلط الأثوان السبعة واللغة العقراه‎ ١ 
٠... . ولبستم رقع الألوان التلجية والديبور‎ ٠ 

٠ ... فرأيت العام يرقص بين الزئيق والتوتياء‎ ١ 

» . . . صلبنى فى ألوان الأعين‎ ٠ 

ه وصعدت السلم فى ألوان الطيف . . ٠»...‏ 

» ٠. . طيورا تهاجر فى سلم اللون‎ ٠ 

٠‏ كان احتدام اللون فى الدائرة الصخيرة 

تشتار من ألوائها الحوشية . .” 

؛ رأى احتداء اللون فى دائرة الثنايين 
٠‏ وانخطاف باتفلاق الضوء اونا بعد لو . 0 
و زهرة راحلة فى سحب اللون وأطياف التداعل 5 
٠‏ فترقص الألوان قوق الحثث القديمة . . . » 

د وتأكل الطحالب الملونة ٠ ٠...‏ 

كى أنظر الوجوه فى تلون السخيعة . . . » 

٠ ٠. . وعرفنى فى احتراقات ألوانها الغرينية‎ ٠ 

دعن وردة ألوانها جرح . . . » 

٠‏ أوقفنى منتظرا غالب اللون التى تحط فى فاكهة الفجاجة 
٠‏ الحرس الذى يدرع الآن بكل لون , ٠ ٠.‏ 

٠ ٠. . وأرى الأشياء فى لون العيون الشرسة‎ ١ 

٠‏ وتويمات من الهجرة فى اللون 
٠‏ دومت تحث انفراط الطيف يدءا من توافيع العهلية . ... » 
ت انفراط الطيف . . ثم اتتظرت . . . » 

« وأكتب شال الصبايا الملون . . . * 

٠‏ والكتل المستحمة فى قزح الدمع 
د هذى جبوش اللاطين هامدة فى السكون الملون . . . » 
فى سكون الزجاج الملون . . . * 

... وشحث وجهى بلون الردى‎ ٠ 
عسس وسجون وأقلام فقه ملون‎ ٠ 
. كان سرب اليمام الملون مندهشا‎ « 
وأقراط الخرز الملرنة‎ 
. والأرض قد لبست زرف (الآمن) وازينت‎ ٠ 


ددويت 
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» ..... صوتك يخلع ريش النشاز الملون‎ ٠ 


«يفر اللون من عينيه". . . ٠‏ 


« والطمى هجر ألوانه . . . ٠‏ 
٠‏ والنمنمات الحريرية اللرن . . » 
٠‏ خربطة لعناكب الألوان تنسج كل لون لقمة للطاعمين ٠ ٠ ٠.‏ 


« والأرض زجاجة تهشم ألوان الطيف . . . » 
« الملىء بتخيرات الظل والثور . 
٠‏ فاستضاءت مالكها السبع 
« أعمدة مرمر يتعرق فيها تداخل لون بلون . . . ٠‏ 
« ورغر من بهجة الألوان . ٠» ٠.‏ 


. إن مفسردة «اللون» فى اعمال الشاعر تلفت النظر بشكل 
واضح . حيث ترد دوريا كنوع من اللازمة , أو العنصر التغمى المميز 
الذى يسم الكلام بطابعه . تمىء فى مطالع المقاطع . وفى اقسامها 
الداخلية ٠‏ ونهاياتها 

عل أية حال . فمع أن كل ديوان للشاعر يشكل بنية مستقلة . فإنه 

يمكن الاستعانة بمفهومى درسوسرر : «التزامن» ©6081دء0/ز8؛ 
«رالتعاقب و أموماعقلط ٠‏ حيث الأول يطبق عل دراسة 
الموضوعات الشعرية فى مرحلة معينة كبنية مستقلة ٠‏ والثاى يتحقق من 
خلال ربط المراحل الشعرية بخيوط وصل , ثمثل نقاط التشابه فى 
الموضوع مع نفسه فى المراحل المختلفة لإبداع الشاعر . 
وئمة ملاحظات فى صدد مفردة «اللونه التى استخدمها الشاعر . 
ينوه عنها يما يل : 

. أن المفردة تأخذ فى قاموس الشاعر مظاهر متعددة الدلالة‎ - ١ 
يمال دلالتها فتصي بمعنى أمشاج : (والموت فى ألوانجا‎ 
ا‎ 
(وانخطاف بانغلاق الضوه لونا بعد لون‎ : 
معتاها ل‎ 
. 2... إلى معنى أشمل : (الحرس الذى يدرع الآن يكل لون‎ 

؟ - استحضار مفردة «اللرن» من خلال مشردات أخسرى 


(الضوه . العتمة » توهج ٠‏ قزح . أصباغ , طيف » الظل ...) 
وهى مفردات تعبر نصيا عن اللون , وليس معجميا 


اهمع هناها 2013-ماع بلاط هقان 


- وجود كلمات أخرى 
انها بماهى صفات (المجدورة ‏ الغري: 
بهجة الألوان . . . » 

ويمكن هنا تقديم نتائج إحصاء دوال اللون فى أعمال الشاعر ٠‏ برغم ما يراه ريشارمن أن مثل هذه الإحصائيات : ولا يمكن أن تقود إلى 
حقائق نانية . فالموضوع يتعدى الكلمة بشموليته وامتداده . . صعوبة أخرى , هى أن بناه (معجم) لفظى للمفردات 
المتواترة فى النص الأدى ٠‏ يفترض أن معتاها يظل ثابتاء79”© 


بها دلاليا (الدم . الديجور ء الزئبق » التوتياء » السخيمة » النيون ‏ الفتديل . . .) , وكلمات ترتبط 
الطينية ‏ الظلامية . . . ) » أوغارقة فيها (النمنمات الحريرية اللون عناكب الألوان ‏ رغو من 


جدول رقم )١(‏ 

مفردات السلسلة الأكروماتية اللالونية 
لجان | من دقتر أملامح من أرسوم على | كتاب | شهادة | والهر أيتحدث | قصائد | إجال 

الصمت | الوجه | قشرة | الأرض | البكاه | بلبس | الطمى | حديئة 

الفقرامس» الليل_| والدم الأقتعة 
2 1505 2 2 2 21 21 0 
ص | ه ١|‏ |؟ |- |- |ء؟ إاء ١|‏ | 
الح | 5 : 0ه | 8 | :ف زنل |ى 
هن 2 الحم قد | اسك كك اج | ل 


ونلاحظ هنا عدم التوازن فى توزيع مفردات هذه الببلشلة » وَسَبَاٍ استخدام الأسود . خاصة فى دواوين «من دفتر الصمت» » 
وديتحدث الطمى؛ . و «رسوم عل فشرة الليل» ٠‏ أماالرماد ينهو الآقل إيليه الأبيض . 


جدول رفو( 

تقزدات الالوان الامآنيه' 
الدهوان | من دفتر | ملامح من |رسوم عل | كتاب | شهافة | والنهر | يتحدث | قصائد | إجمال 
للفردات | الصمت | الوجه | قشرة | الارض | البكاه | لبس | الطمى | حديثة 

اللبل_ | والدم القع 

١5 | 21‏ اد | | اب 
كه ]| || 0 | 2 ١|‏ 11 | 50 - إلى 
تس | ١‏ © | | ا | فا | || نس زه لحن 
اليف | ؟ نكا اندز 1 0 9 0 1 3 
بس لفك أن نظا لمكا الساش لمان لساك لكل الك 


والأخعضر هنا يمثل المتبة الأول , خاصة فى دواوين «يتحدث الطمى؛ ٠‏ ودمن دفتر الصمت» » و«رسوم عل قشرة الليل» عل التوالق ٠‏ 
فى حين يكون الأزرق هو الأقل استخداما . 


جدول رقم 0 
مفردات ظلال الألوان 
الدبوان | من دفتر | ملامح من أرسوم عل | كتغب | شهادة | واتهر |يتحدث | تصائد | إجمال 
القرنة |الصمت| الوجه | قشرة |الارض | البكاه | ينبس | الطمس | حديئة 
اليل | والمم الأتعة 
| > ]| ا 11 ا 0 
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اهمع هناها 2013-ماع بلاط هقان 


عمد حافظ دياب 


الديوان | من دفتر | ملامح من إرسوم عل | كتغب | شهادة | والتهر ]| بتحدث | تصائد |إجمال 
المقردة | الصمت| الوجه | قشرة |الارض | البكاء | يلبى | الطمى | حديثة 
اليل | وائدم الأقتعة ! 

1 0 - 8 آي 0 - | 
الل 01 - - - - - ]|- 1 
لذ فى - 1 3 0 3 7ك ما 
الى 0 0 1 ١‏ 1 ذزأء 0 0 
كل ١‏ 3 3 لع 0 20ت 0ن 
00 - 0 - - - - 3 1 
ا ا انك اسل لل ل اك 
تعرى | ١‏ ا ا ل ا 
5 035 0 م |وا 
قرى | ١‏ 3 - 3 < 9 - ٍِ 1 
جيدى | ١‏ - ِ_- 5 - - - 5 3 
فد || | 1 || | | | ا ا اك 
هم ١|‏ - اع ا ا ل ١ك‏ 
في | 12 )|| 2 )اد || د 1 | اال | امن 
ل ا |2 | | 
برتاق | - - : - 32 3 - - 1 
فحص | - - 1 3 - - - - 1 
1١ - - 3 5 َ ١ 2 2-0‏ 
مربرى | - 31 8 0 ح ِ- 2 ِّ 1١‏ 
حضى| - | لنحطححا | - |ا؟|- إدإ|ء 
ل مك اك ليد ات اك ا 
سى | - تسسات ن- |- أدا- |؟ 
| ا | | | 1 ا |3 
| )| 0 ا | ا 0 
ع اا 5 0 0 ا الل ال ل 
أرجواق | - - 93 0 3 3 1 ١‏ 
من 05 2 ع حال أت كه 81 | > |2 
عرمد >2 0ت > ]ات الع || ف 51 
0012 تضم لمكق أشضل نكا لفقم مضت ننس لل 
إجال لذا ا 35 0 09 0 لذأ 


وبلاحظ هنا أن الدموى هو الاكثر استخداما , يليه الليل . فالفضى . وأن هناك مفردات لم تستخدم سوى مرة واحدة ( الصدى ‏ 
القمرى ‏ الجليدى ‏ الطمبى - البلورى - التران - الأرجوان ‏ القمحى ‏ للرمد ‏ العسل ) . كذلك فإن ديوان ٠‏ من دققر الصمث » يمون 
عل أكبر عد من مفردات ظلال اللون . يليه و يتحدث الطمى » . 


جدول رقم (4) 
مفردات صفات الألوان 
ن دفتر |ملامح منأرسوم على | كناب | شهادة | والنهر | يتحدث [قصائد | إجمال 
الوجه | قشرة |الارض | البكاه | يليس | الطمى أحديثة 
الليل_| والدم الأقنعة 
كوا كنك قر الو 7 الم رو د 
1 1 ات | 
اك إن ١‏ 5 | ا اا 1د 


أه مم03 لامها 2013-ماعبناط هقان 


املامح من أرسوم على | كتنب | شهافة | وظتير | بتحدث أقصاقد | إجمالق 

الوجه | قشرة |الأرض | اليكاء | يليس | الطمى أحديتة 
اليل | والدم الأقتعة 

8 ا ا كت 0 
ل ا 8 31 
| 02> || م | 5 ؟ 0 
م ال | ا ل ا ل د 1 0 
ا ات لت ل 
١-0-0‏ ا |1 اال 
3 - 3 - - ل 
|1 || 1 || اب أأنيا 
حم الول ا 6 )| ال لان 
5 رم ١‏ ل ا ]ا 0 
ا الك 
05 | ا 1 || | الفا | ال ل 
1 اللاي ال 1 
لم ال سم ا اا 
]| )| || ا 0 
2 50-202 10 
|5 سات 2 |50 
2 - هرد | | 1" 
1١ - 1 - 4 35 - 5‏ 
- | 881 مء]| -| د إا-«اء 
9 5 ا 1 لذ 

1 بها 15 1ك امن 


الدامى هنا هو الأكثر استخداما . وخاصة فى ديوان ه رسوم على قشرة اللبل » يليه معنم فالمضىء ٠‏ فالمتطفىء . وثمة مفردات 
0 خرف الأرقط ‏ المطرز - المشمس ‏ المنقوش - الميرفش - المبهم ‏ المشجر ) : واستخدم « ظلامى ٠»‏ 


جدول رقم (ه) 
ممموع مفردات الألوان 

في إمن دفتر [ملامح منإرسوم عل | كاب | شهادة | ولثبر | يتحدث | قصائد | أال 
الوي/2: |الصمت | الوجه | قشرة | الارض | البكاء | يلب | الطمى | حديئة 

65 والدم الأقتعة 
السلسلة | 5١‏ 4 قينا 0 0 ان دنا 
الأكر وماتية 
هارن | م ٠‏ | سم | م أء أ سأاى |[ »م أخمد 
الاساسية 
ظلال |1 64؟ 3 ذا ب « ذا 3 0 نا 
الآلوان 
١ ١01 ||] ١| | ١ 1 |‏ || ال 
الألوان 
إجال 541 لا يندا ين لنا 0 ين 00 لين 


.وبلاحظ هنا سيطرة الألوان الأساسية على غيرها فى حين تبدو الللة الاكروماتية أقل استخداما . كذلك يلاحظ أن ديوان « رسوم على 
الليل » هو أكثر الدواوين استخداما لمفردات اللون فى حين بظهر أن د شهادة البكاء فى زمن الضحك » هو أقلها . 
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اهمع هناها 2013-ماع بلاط هقان 


محمد حاقظ دياب 


ثانيا : على المستوى البلافى : 
ب 1 عبر تواطؤات متعددة من 


للوجود حلاك مير اولان ورت الل واليار رج قاع 
العتمة والضوء ‏ الشمس والغمام ‏ الصباح والمساء ‏ النور والظلال- 
الصفاء والعكارة » أو لو شثنا مثالا : 
الجوع فى القرى معشوشب يفضر فى حشائثن 
البداول 
يصفر فى الستابل 
يسودٌ فى لفائف الأطفال والوجوه 
فى حوائط المقاير 


ملونا فى قزح الأصائل الطيرة 
الجوع فى المدنية 

يصفر فى انسكابة الجدائل 

يخضرفى المزابل 

يسود فى حدائق الأسفلت والسكون 

بييض فى القصائد المختثة 


ملونا فى الصحف الفقيرة . ب( 400 
هذا الأسلوب , الذى يعرف بأسلوب تقابل اذا , وهو غير 
منبت الصلة بثراث الشعر العرى . من أهم المولدَآتَالدَبنَاَة لدرال 
اللون . فإذا كانت علافات التوازى تكش من تقابل. ٠‏ فإن نظام 
التضاد يفتح الأقنية الواصلة مباشرة ين مَدلَواتَ تقد الندوال» 
كاشفا ما بينها من تعارض ومن لقاء . . تعارض بين المديئة والفرية ٠‏ 
ولقاء الجوع بجمعهها » وحيث المساقة نكاد تكون واحدة لاتتحول بين 
دوال اللون ومدلولاته . . لاتتسع , ولاتضيق . 
وقد استفاد الشاعر من غنى قاموسه اللون فى المزج بين الممطيات 
الصوتية والبصرية مفردات هذا القاموس . حيث لايد التشكيل 
اهندسى لموسيقى اللون شرطه فى الأوزان المعروقة وحسب ء وهى 
عديدة لديه ( . . رمادية ‏ ثلجبة ‏ ضبابية - شتائية ‏ مسائية , 
الخ . . ) , بل تجدة كذلك . وربمابشكل أفضل فى علاثات متعددة 
من التقابل . والتشاكل , والتكرار بأنواعه . وكلها ترتبط بتقنيات 
التلفظ الصون والنتسيق الدلالمى . نف رأ هذا المقطع : 

٠‏ قال ها : باطفلتق القديمة 

فلتعصبى رأسى بشالك الأسود 

( كان يظنه أييض 

مزخرفا بالبقع الحمراء ). 

ولتمنحيق كسرة مغموسة باماء 

وانتظرى مام دورة الأشياء 

حتى أعود بالجراد الذهبى حينم] 

يطلع من طقوس البيع والشراه . . .02**© . 
هنا: أسود ‏ أبيض : توازن متواتر قائم على مستوى الإيقاع الصوق : 

ل ل 
1 اي 022 رحن 
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فتح / سكون / فتح / سكون 
وكذلك على مستوى التلفظ الصوق فى : حمراء ‏ أشياء 
06 1 


وعل للسترى الدلال » فإن ما حكم عام المقطع الشعرى هو : الشال 
الأسود ‏ الكسرة المغموسة باماء - الجراد الذهبى . وهى تشوفات بش 
غيابها إلى أحزان فى عالم ٠‏ يطلع من طقوس البيع وا 
الحلم بها إلى توظيف تشويعات اللون ( الأسود - الأبيض 
الذعبى ) . ويرغم عدم إمكان استتشاج خصوصية 
لشم و لك الوه د عل يكن ابه اي 


« عذبنى أن أملك هاتين العينين 

عينلى السوداوان 

فى ليل القبو الدامى شباكان 

بثران انسكبت فى أغوارهما النيران 

وتعارك صدر الأرض ونصل الشمس . . !0" . 
الصررة الأولى قائمة ظاهريا ‏ ويحسب الاصطلاحات البلاغية ‏ عل 
الوصف ( وصف العينين بالسواد . والقبو بالدموية ) ٠‏ ومتى حللنا 
الكلمات التى تتكون منها . والتمسنا العلافات القائمة بينها . 
اتضحت صلاتها . وتمددت عناقيد دلالتها . 

افالعيون , والليل . والقبوء والشبابيك , والأبار . والثيران ؛ 

والأرض ٠‏ والشمس ٠‏ تكون كلها العناصر (الخام) هذه الصورة . 
وكلها عام طيية عومة 0 


والدوال اللونية لمذه الصورة تمتاح من ملامح الأسطورة ٠»‏ 
وإيحاءات الطفوس والشعائر , وتواقيع امرويات الشعبية . وهو ما قد 
يبرر إلغاء المساقة عنده بون المدرك الحسى للألوان وتصورها العقل . 
فالقمر فى أحيان « قمر أجمر»”” . وفى قصيدة أخرى و قمر 
أخضر ,3 والازرق للفرح وضده . أوخلع الصفات الإنسائية 
عل الألوان : «يفر اللون»» بحيث ب 

لفح ا أ ف : 
الضوء » ء أو الانزياح : : اموت الملون » . إن مطر يستحث علامائه 
اللونية ؛ ويستصفى منها أقصى دلالالتها . وما يبقى بعد هذا . هر 
إبداعية الذى بمتد فى القصيدة ؛ كى يقوم فمل الكشف . فيحكم 
عقدة الكلمة » ويمتلء بالمجاز . 


أه مم03 لامها 2013-طاع بلاط هقان 


الإحالات : 
5 مسماطه ظعةماعطة اه مامت 1:16 مماعية 
ولا م1 بومتعندظ فمد #مصدعفا معفماة مممطعن ومنساع. عط هذ 
.م.1982 ,ومقدما اعه ميسن ا) ,تدم ميسنت أه انيور 
0 اسمسظلة6 , #مسسمع نا معدي مكنع ولعتو 
:39م ,1964 بعتا 
رم عسمة م رامم0 ,ومتاسكتسمكعنامطعرة :2 بسمامماة 
.1979.21 بمنوملتلت مم3 
50 0000 
06 3961 بوم قلط 
(1) جيروم ستولنيتر : التقد القنى ‏ دراسة جمالية وفلسفية » ترجمة د . فؤاد 
زكريا ٠‏ الطبعة الثانية » اغب المصرية العامة للكتاب , القاهرة , 1981 ع 
عي ص 14-8 وص صن 114-111 ع نقلاعن : 

ومتس ويم عاعشدمم عط مأسع اده #«تاومده»7 +1" :8 بطودمللاق 
.ان , روماميك را له لمدمعمل مسف ها "ومناسعاامدمت تسحامه عالوسذة 90 
406447 بوم ,3,910 

(/ا) المرجم السايق , ص 316 م 
50 ,عمطومنط ما "ممم على عسوو مولة .1" :.ل عدو 8 
1579 هنال سلا ,86 .906 ,008560 
رم مي مذ فيك ومتاسطهمها لهمت :8 .ل إمصدم0 
0 مه ت#مطيمة بطتوعرة ,لس ممومك ,#سسدع انا )0 وومامفكروط 
48م ,1929 ,ددهم .1209 


0 عه طا كة, معنامطصررك ما دمسدعةمزوده6 1 ,لمملا 
اقلم ,1956 .ااا رلممطمم وول 
رم كة.م. .0 .و0 .8 إل رمو 
وم إنامهطا طتلومة أه وماعاا م : 3 /9. 100076 
وهنا بتمملافنالا ‏ طام همه ممما ..10:] ساممق تيوت ..أدل رذ 
5ه 19716 عط 

م0 47 


رول “#وممالماة عه مدرل«ممكروم هلق دمتعم ممما : بت ,وماق 
1 :18 .م :1975 ,اقدمة مك مممقاة8 

(16) ذكر الفرآن الكريم اختلاف الالوان فى سبع ' (٠‏ الروم ؟؟ ؛ والنحل 17 
و1 ؛ وفاطر 79 وم1اء والزمر 51 ): وهى تشير إلى اختلاف ألوان 
البشر وامواشى والزروع والجبال .وقد ذكر منها خمسة ألوان : هى الاحمر 
والاصفر , والاخضر , والاسود :: والأبيض". نما الأحر , قلم يذكرإلاقى, 
آبة واحدة فى وصف الجبال ( فاطر 50 ) , وأما الأصفر . فقد ذكر أريع. 
آيات , إحداها عن لون بغرة بنى اسرائيل ( البقرة 7 ) , والثلاث الآخرى 
فى وصف لون الثبات ( المرسلات 56 , والحديد ٠١‏ » والروم 81 ). 
أما الاسود : فقد ورد فى ست آياث . احداها فى وصف لون الجبال ( فاطر 
07 ) , وأخخرى فى لون الحيط الذى بميز به الفجر ( البقرة 14  )‏ رائتان 
عن وصف وجه من كان بيشر بالابثى ( النحل 4ه . والزخصرف 317 ) ٠‏ 
واثتان فى وصف وجه الكاذيين عل لله ( الزمر ١‏ ) والكافرين بعد الإيمان 
(آلعمران 105 
أما اللون الاضر فقد ذكر فى سبع أيات ٠‏ أربع منها قى وصف لوذ 
والشجر ريس + ؛ ويوسف 45 و48 . والحج 97) : وثلاث فى وصف 
اثياب الجنة من السئدس الأخضر ( الإنسان 7١‏ , والكهف ٠71‏ ومتكثهم. 
من الرفرف فى سورة الرحين 979) -. 
أما اللون الأبيض فقد ذكر فى إحدى عشرة آية ٠‏ خمس متهن عن لون يد 
موسى عندما ناظر السحرة ( الأعراف ٠١4‏ وطه 78 . والشمراء +7 ٠:‏ 
والقصص 18 و71 ) , وواحدة كثاية عن العمى ( يوسف 46 ) ٠‏ وواحدة 
عن لون الجبال ( فاطر /79 ) » وواحدة عن لون الخيط الذى ميزه القججر 
( البقرة 147 ) , وآبة واحدة فى وصف وجه من أنعم الله عليه بالجنة ( آل 
عمران 105 ٠)‏ وأخرى فى وصف الكاس الذى يدار عل أهل الجن 


( الصاقات 4 ) , وأخرى فى وصف جوارى الجنة ( الصافات 44 ) - ومن 
هذا يتين أنه ليس فى القرآن حض عل استعمال لوت معين أر تفضيله عل 


غيره » وإن أشار إلى لون اللبوسات الوحيد : وهر الأخضر 
ردم 438 برا بوه .8/1 بمو امم 
م0 41م قاط 
(14) لزيد من التفصيل ء انظر ‏ 


د . محمد فتوح أحمد : الرمز والرمزية فى الشعر اللعاصر » الطبعة الثانية ؛ 
دار لعارف .181/8 صن ص 564-188 


لق .قت بعد وقكمم عوموعمادف #تسسعرصا؟ :1 دعنامت. 

.ك3 .م ,1966 ,مامد ,مامد مهما 
م :220١م‏ ,ناك بوه ,نفك بلاق 
م 37 مرك وهلا مماماة 


75 عجملةامرااك , المند ام , شتام 140 . 
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يروت 6 61635 ص 277 

(4؟) لعل أوسع مادة عن الالوان مرجودة فى العاجم التى رتبت معلومات! بإحدى 
طريقتين : أا تبعا للموضوعات , والثانية تبا لحروف الابجدية 
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كبا عقد فصلا آخر عن ألوان الثباب (147-141) ٠‏ ومادته ذاث قبسة 
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والثالث الفجرى , كبانقل عن ابن سيدة ٠‏ وأورد بعض الأحاديث نفلا من 
الباية » لابن الآثبر . ومادته دسمة , غير أن ترنيه عل المعجم فد يضيع 
عل الع لبعض الالو 
.وبالإضافة إل المعاجم , هناك عدد من كتب الفقه , والتراجم ٠‏ والتاريخ .. 
ربعض من الأعمال الإستشراقية , وبالذاث عند ا مستشرق الفرئسى 
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بجوينرت #ممندوع8 :5 الام 07-1 14) : والفرنسى مابار اعهلائد! .7 
0138-144٠‏ ؛ والإتجليزى سرجنت امدعزع5 8 (1910-) . لمزيد 
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مبتمير توقمير 1441 هص ص 59-15 

إلبين 
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ربما يبدو غريبا أن نعرضرالعالم الإ نوصل بالعالم الشعرى لامرىء القيس ٠‏ لكن إذا أدركنا امنلاء هذا العالم 
بالتنورع والتغير . والدلالاث والإليواز . الت الغرابة ‏ وأخذت استعمالات اللون فى الشعر بعامة . وعند ارىء 
القيس بخاصة . أهميتها انى'تستحقها.:<توضتفهتاً عنصرا من عناصر المعجم الشعرى الذى يكاد ب لق على كل شاعر , 

والملاحظ أن حركة )ريم القيس.تتمثل فى رسم جبورة ذات طبيعة مزدوجة ؛ فهو من ناحية كان يعمل على تجسيد 
صوره ويصلها بعال الأعباء :© لكتت من ناحية حر كأن يحاول الانسلاخ عن واقعه إلى نوع من التصور الفنى الذى 
يلعب فيه اللون دورا مؤثرا . إن لم نقل إن اللون كان محور الصورة الأول . حتى تلك الصور التى قد تفتقد تجليات 
الألوان . نظل مشدودة إليها على نحو ما . ثتيجة اتصاها بما حوها من أشياء ذات طببعة لونية 

وفهمنا لشعر امرىء القيس قد ينوقف فى بعض نجوانبه على إدراكنا لكيفية غرس الألوان فى سيافاتا لتعبيرية ٠‏ التى من 
خلاها تشكلت المواقف الر؛ أشعاره . ولاث لد فلا ا افات 
الرئيسية التى استعمل فيها الشاعر كلمة ( اللون ) ؛ ذلك أن هذه السباقات تمثل المدخل الأساسى الذى يمكن من خلاله 
استكشاف السياقات الفرعية التى نثر فيها امرؤ القيس مجموعة ألوائه . فرادى أو جماعات . سواء ما اتصل منها بعالم 
الأحياء . حيوانا أو غير حيوان : أو ما اتصل منها بمظاهر الطبيعة التحركة أو الجامدة . 


على حدقة امرىه القيس . ثم التدرج من ذلك إلى العالم الخاص 
بالشاعر وتهلياته داخل عالم الموجودات . 

وتتبعنا لتتاج الشاعر يبرز أمامنا هذا العالم الخاص ؛ فإذا به لا يجاوز 
حدود المرأة وا حمر . والفرس . واممطرء وقد يأ من وراء ذلك 
نشويعات هنا أو هناك , ولكنها تثول فى النبابة إلى تلك المحاور 


وإذا كنا قد افتقدنا هذا التصور الكل فى الحانب النظرى . فإن 
الجانب التطبيقى يسمح بادعاء حول هذا التصور . وذلك من خلال 
: أت كلمة ( اللون ) النى وردت فيها أريع مسرات ٠‏ 


اطها بعال 


الرؤية العام واتمكاسها 


الاربعة . ذلك أن الحديث عن للرأة ‏ عند امرىه القيس ‏ قد 
يفضى إلى حديث الظعن الراحلة مثلا ؛ والفرس قد يؤدى إلى حديث 
الصيد . أو صورة الحمار الوحشى ٠‏ إلى آخخر هذه التشويعات النى 
تفابلنا فى ديوان الشاعر . 

وريما قلنا إن عالم امرىء الفيس يدور بين ثنائية الحى وغير الحى 4 
فالمرأة والفرس فى جانب , والخمر والمطر فى الجانب الآخر . وهذه 


وه 
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عمد عيد الطاب 


المحاور الاربعة هى التى وردت فيها كلمة ( اللون ) فى ديوانه . 
فى حديث الشاعر عن المرأة بعرض لشعرها . وأسنانها ٠‏ ومنايت 
هذه الأسئان ل 
منابثه مشيل السدوس ولوئه 
كَشَوْكٍ التيال فهسو عذب يُفيض(2 
ويدقق وصف حصائه من خلال ما بقع عليه البصر منه 
والمساء متبمر. والشد مشحدر 
وَالقُضْبٌ مضطمر . واللون غرييب2"» 
ويعمد الشاعر إلى الصورة التشبيهية للحديث عن الخمر وقد لفت منها 
حمرتها الشديدة الشبه بدم | 
أنفٌ كلون دم الفزال معستّق 
من خمر عانة أو كروم شام 
وجبط الشاعر واديا معشبا قد تعاوره المطر فيربطه باللون وتجلياته 
أيضا : 
وغيث كألوان الفناقد هبطته 
تعاور فيه كل أوطف حسّانا؟» 
فالمحاور الاربعة ‏ كما قلدا ‏ تمثل كون اسرىء,القيس عل 
إطلاقه ؛ فالمرأة معها فيض العواطف . وعشق الماك ٠‏ وتمعني آخر 
عال التعة المعنوية . ويكاد يكون الفرس كونا قات يذاتو» بعخمك)يق 
سباقاته كثيرا من الإسقاطات , وكثيرا من الرُوز +اكي| يتحمل) كثيرا 
من ملامح الشخصية النى أبدعته فيا ؛ فهو فرح ستائر» رالوس 
الأهرال . ٠‏ لاء. متاور . إلى آخر تلك الملامح الت تجعلنا بإزاء فارس 
ار 
وفى مقابل هذا العالم الحى نواجهنا الخمر رامزة إلى ( الصمث 
المتكلم ) . و( السكون المتحرك ) ؛ فهى مدخخل الشاعر إلى دنيا الهر 
والتعة فى الحل أوفى الشرحال ؛ وهى مدخله إلى عالم الغيبوية 
والنشوة ؛ أى أنها تنفله إلى ما وراء الوعى ٠‏ فتتداعى عليه الذكريات 
الا عم عد عرد كان ا ري 
أما المطر فلا يمكن أن ندرك أبعاده ا 
تصورنا عالم الجفاف فى تلك الصحراء المهلكة ؛ فهو الحياة 
واستقرارها , ومن المدهش أن هذه العوالم تكاد تتكامل عند امرىء 
القن أو من > عل الأمل - صل بعنها يمشن انقالاً بكتقا 
ينتهى إلى فوع من التوحد للدت وال علدت للع كلقا 
هى علاقة نكا تميط بالشاعر . وتنسج حوله لونا م 
لنشوة خاصة . بعد أن انطفأ هيب الشباب . وذهبت قوته . وقد عبر 
امرؤ القيس عن كل ذلك عندما قال 
وأصبحت ودعت الصبا غير أننى 
أراقب لات من العيش لربعا 
فمسن قولى للسدامى ترقعوا 
بداجون نشاحا من الخمر مدرعا 
ومنهن ركض الخيل تسرجم بالقنا 
يبادرث سريا آنا أن يفزعا 
ومنهن نص العيس والليل شامل 
تيممن بحهسولا من الأرض بلقعا 


0 


خوارج من برية نحوقرية 
يمدّدن وصلا أو يرجين مطمعا 


تسراقب منظوم التمائم مرضع”» 

وإذا كان التكامل بين المحاور الأربعة قد تبل عل المستوى الكل فى 
هذه الأبيات . فإنه يصبح أكثر تجليا على المستوى الجزئى , على معنى 
أن كل حور يتعلق بغيره تعلقا جدليا . 
ك من أحدهما إلى الآخر ذهابا 
وعودة » لكنها تتوقف أحيانا فى نقطة زمنية تصنع منهم| شيثا موحدا . 
ورا كان هذا توفت من صنع الرهم عندما تسرع الحرة إل د 
اتتداخل فيه خطوطها ؛ وهر أمر مألوف فى شعر امرىه القيس ٠‏ عبر 


وامرؤ القيس يسرع إلى ( الخمر وهر ) . وبينها متم دهر منه 
قوة شبابه . يمنتص هومنها رحيق الن للف لم بسع كرالك 
توحدا خالصا عندما تصبح ٠‏ هر خمرا : 
أغادى الصبوح عند « هر » ود فسرتتا» 
وليسدا وهل أنى شبابى غير مر 
إذا ذقنت فاهاقلت طعم مدامسة 
معتقة نما نجىء به الجر 
وهذا التوحد يتيح للشاعر أن يفيد من الخمر قوة نسانده فى مواجهة. 
ظواهر الغناء والتحلل التى تتبدى أحيانا فى نفسه ‏ وأحيانا فيا يحيط به 
ويلاحقه . وخاصة فى الأطلال وبقايا الديار وكانما يدقع 
الشاعرا معان الطلليّة أن تحوله إلى صررتها ٠:‏ * 
نظلت فى دمن السديار كالتى 
نسشسوان بساكره صبسوح مسدام2"0 


وتتصل الأطلال بالمطر لتكون معه ثنائية تكاملية ؛ فإذا كان الطلل رمزا 
للعفاء والتحلل ٠‏ فإن المطر يؤكد كل ذلك , بل يساعد عليه عندما. 
ينهمر مدمرا تحط الديار ‏ أزيمعنى أصح ٠‏ ما تبقى منها : 
ديار لسلمى صافيسات يذى ختال 
ألبح عليها كل أسحم مظال0» 
ولآمر ما أصبح للمطر ‏ عند امرىء القيس ‏ ارتباط بسكب 
الدموع عل رحيل المحبوبة ‏ كبا كان له ارتباط بمظاهر العفاء والتحلل 
الطللى . بقول الشاعر : 
أمن ذكر نبهانية حل أهلها 
بجزع الملا عيناك تبتدران 
قدمعهما سح وسكب ودية 
درش وتوّكاف 
ره فى عالم الشاعر 
اللذة والمتعة 


عسي 
ويأق الخصان ليأخذ ده رسيلة 
الأثيرة نديه للانتقال إل 
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كان لم أركب جوادا للثة 
وم أتبطن كاعبا ذات خلخال 
وم أسبا الزق السروى وم أقسل 
لحيل كرى كرة بعد إجقال2'"0 
واتصال الحصان بالمطر ظاهرة شعرية مألوفة عند امرىء القيس » 
فسرعته واندفاعه هما المطرفى هطوله واتجماره ٠‏ وكما أن الطرينقله من 
الجدب إلى الخصب » كذلك يتقله الحصان إلى عام المتعة واللهو : 
فأدركهن ثانيسا من عناته 
كفيث المشى الأقهب المتويّق20 
وولى كشؤبوب المشى بوابل 1 
ويمسرجن من جعسد ثسراه متضٌب219 
وهذا الارتباط بين الحصان والمطر يكاد يصبح نوعا من التوحد ؟ 
فإذا جرى أو بذل جهدا انساب منه المطر كما ينساب من السحاب الذى 
فى السياء : 
واضحى يسع الماء عن كل فيقة 
بكب عل الأذقان دوح الكنهبل 29 
ومن اممدهش أن نلمحظ فى أبيات امرىء القيس نوعا من التراسل 
بين المطر والمذمر ؛ فكلاهما يرقد الآخر بالانسياب والصفاء . ومناثم 
يكون التألف بينهرما صالحا لان يعمل به برد أنياب المحبوبة : 
كأن المدام وصوب القمام 
وربح الخزامى وذوب العسل 
به بره أنيابها 
إذا النجم وسط السب ال 


بل إن هذا اللدراسل ققد يتحول فى بعض السياقات إلى طبيعة 
واحدة ٠‏ بحيث يصبح ماء المطر عنصرا من الخمر فتمز: 
للشاريين 
كان التجار أصمدوا يسبيئة"21 
7 من الخص حتى أتزلوها على بسر 
فلم) استطالوا صب فق الصحن نصفه 
وشجث بماء فسير طسرق ولا كدر 
يماء سحاب زل عن متن صخسرة 
إلى بطن أخرى طيب ماؤها خصراة2 
والملاحظ أن لفظة ( اللون ) النى ربطها الشاعر بتلك المحاور 
الأربعة أكدث اتصال الألوان وظواهرها المختلقة بعالمه الخاص ٠‏ كما 
أن انتشار اللون فى السياقات المختلفة أيضا كان موازيا دلاليا 
الاستخدام كلمة اللون ذانها . مع الفسارق الطبيعى ببين المجسل 
والمفصل ٠‏ والكل والجزئى ٠‏ 
رتل أكبر صموية تواجهنا ونحن بصدد الكشف عن تهليات 
الألوان عند امرىء القبس هى أن ظواهرها ليست محددة الدلالة 
أحيانا ؛ فقد يستخدم الشاعر اللون الأبيض أو الأسود أو غيرهما من 
الألوان دون أن يعنى بذلك مدلول اللون ذاته . إلا 
قريب . بل قد يرد اللون دون أن يحمل من صفاته ث 
به انعدام اللون تماما + فعندما يقول : 


نجد أن لفظة ( بيض ) تمثل معادلا لانعدام اللون 
يقصد سوى تصوير الأرض العارية من النبات ٠‏ فجعلها عدي 
أيضا . 

وبما يزيد الآمر صعوبة ندرة الدراسات التى تناولت طبائع الألوان 
عند الجاهليين عموما وعند الشعراء خصوصا ؛ فنحن لا ندرى دراية 
كاملة ما إذا كان المعنى اللغوى نظواهر الآلوان قد تطور عبر المراحل 
الحضارية التى مر بها المجتمع العري ٠‏ أم أنه احتفظ بأصل مواضعته 
الآيل . 

ومهما يكن من شىء فسوف نتعامل مع هذه الظواهر عند الشاعر كي 
وردت فى سياقاتها , مع الأخذ فى الاعتبار مدى مطابقتها لهذا السياق 
وانسجامها معه , أومدى منافرتها له : وما لذلك كله من أثر فى تأكيد 
شاعرية الصياغة عنده . 

وليس من همنا هنا أن نلجا إلى تحويل استخدام الشاعر للألوان إلى 
إسقاطات ورموز , ذلك أن طبيعة هذه الدراسة لا تحتمل هذه الأبعاد 
إلا بالقدر الذى يسهم فى الكشف عن دور( اللون ) داخل البناء الكل 
لديوان الشاعر ؛ كا أن طبيعة شعره لا تحتمل هذه التأوبلات - من 
أيجهة نظرنا ‏ دون أن يعنى ذلك أى مصادرة على اجتهادات أخرى قد 
تعمد إلى الربط بين ظواهر الألوان واميثولوجيا العربية القديمة مثلا .. 


ويب ملاحظة أن تأملاتنا فى عالم الألوان عند امرىء القيس هى 
نوع من يحاولة التحديق فى عالم المخلوقات من خلال رؤ ية الشاعر له ؛ 
أى أن"حخاسّة البصر سوف تكون ممال حركتنا لتتبع ظواهر الاشباء كما 
هى فى الواقع , ثم انعكاس هذه الظواهر عل تبكة العين , ثم من 
هذا الانعكاس إلى عالم الشعور والإحساس , للكشف عن صلته بعالم 
الآلوان ٠.‏ 

ولا شك أن الكشف سوف يضعنا أمام احتمالين : إما تطابق 
العالمين , وإما تقابلهها . لكن هذا أو ذاك سوف يكون خاضعا لرؤ ية 
الشاعر الخاصة , وانعكاسها فى صياغة شعرية منها ( ظواهر 
الآلوان ) . 

ومن اللافت أن تجليات اللون عند امرىء القيس كانت ذات 
مستويات متعددة ٠‏ أ ثراء وتنوعا ؛ فهى تأن علده رصددا 
مباشرا للإدراك البصرى ؛ وقد تكون على شكل لوازم ننتهى إلى ملزوم 
هو اللون . كي فى الكناية مثلا . ومن ثم يكون تناولنا تجليات الالوان. 
من خلال هذه المستويات ٠‏ بحيث يتم الرصد داخل كل مستوى على 
حدة ؛ وهى خطوة أولية تمهد للكشف عن العلاقة الكلية الرابطة بين 
مستويات الآلوان المختلفة داخخل ديوان الشاعر . 


افق 


وامتتبع لظواهر اللون عند امرىء الفيس يدها حصورة فى 
اللون الأسود : إحدى عشرة مرة 
إن الابيض 
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- الآحمر : ثلاث مرات . 

الأزرق : مرتان . 

الأصفر : مرتان . 

والقلة النسبية لاستخدامات اللون تجبرها استخدامات أخرى عمد 
فيها الشاعر إلى إظهار ألوانه بطريقة غير مباشرة » كيا سوف نجد فى 
هله الدراسة 

ونلحظ بداية زيادة نسبة استخدام اللون الأسود عن غيره من 
الألوان الأخرى . وقد لا نجد تفسيرا هذه الزيادة إلا إذا ريطنا بين 
السواد واحتوائه على العدم ٠‏ والظلمة التى تكاد تتوافق معه فى أننا لاه 
نرى من خلاهما شيئا . ويمعنى آخبر يكون السواد هو نقطة البدء 
اف بقية الألوان ؛ فارتباط السواد بالظلمة ريما كان وراء هذه 

أنه ه من عادة العرب تقديم الليالى على الأيام » كما قال 


العرب فرضت أول مجموع اليوم والليلة نقطة المقارب على 
دائرة الاق » فصار اليوم عندهم بليته من لدن غروب الشمس عن 
الأفق إلى غرويها من الغد . والذى دعاهم إلى ذلك هو أن شهورهم 
مبيئة على سير القمر . مستخرجة من حركاته المختلفة بي وأوائلها مقيدة 
برؤية الأهلة لا الحساب 0806© 

ويرغم ارتباط السواد بالحداد عند العرب :أ أن بيعل متّصلة 
نفسيا بأجواء الكآبة والحزن ‏ برغم ذلك نجد أن امرأ القيين قد نقل 
هذا اللون من طبيعته المأساوية إلى سياقات أخرى نتن مع إحساسه 
الخاص ٠‏ ومع أهدافه المميزة فى تشكيل يات إل تل ننحو: 
متعة الإبداع ٠‏ ولغيره متعة التلقى ٠‏ بميدآ عن تورث الثتى لازم 
بين السواد والحزن 
والسياقات التى ورد فيها اللون الأسود هى : 


: لحس مرات . 
اثلاث مرات . 


والسياق الأول وصله الشاعر بشْعْره حينا وبشْعْر المحبوية حينا. 
آخخر ؛ وهو هذا أو ذاك غالبا ما يعبر عن مرحلة الصبا أو الشباب 
وما يتخللها من مغامرة الحب ؛ فشبابه وفتوته مثلان إغراء يدفم المرأة 
إلى التقرب منه ٠‏ وفى الوقت نفسه يكون سواد شعر المحبوبة إعلانا عن 
فتنتها النى نشده إليها ٠‏ وتغريه بها 
إن لمنه السوداء المتتظمة فى دقة تعنى مصدر 
اليالى أسبى الغفانيات بجبة 
معشكلة سسوداء زينها رججل0080 
واستجابتهن هذه العلامة الشبابية شىء مألوف فى شعر امرىء 
القيس . بل إن المرأة لتفديه فى مواجهة هذه القرة الغلابة 
وقالت بنفسى شبابٍ له 
بنك قبل لالس 


رى الغاتيات : 


مه 


وإذ هى سوداء مشل البشاح 
تغشى المطائب والنكياة"2 
وربما كان هذا هو السيب فى أن أصبح هذا السواد 
الشاعر , ييصنع بها طرف مقابلة مع الشيب الذى كثر حديثه عنه بعد 
ما تقدم به العمر : 
قسالت سليمى أراك السوم مكتبا 
والسرأس بعدى رأيت الشيب قد عابه 
وخسار يعد نسواد السرأس جيته 
كَمُعْقبٍ الريط إذ نشرت مُدَابهاا") 
والطرف المقابل لسواد لمنه . هو سواد شعر المحبوبة الى يمثل 
سواده إغراء له ؛ ولذا آثر أن يلقاها 


بأسود ملسف السغدائر وارد 
وقى أشر تسشوفه وتشوص0؟ 
ويكاد يؤثر الشاعر كثافة السواد فى هذا السياق حتى بجعله طبقاث 
متداخلة : 
وفسرع يسزين المشن أسود فساحم 
أشيث كقنو النخلة الكمشكل29 
وكيا كان السواد علامة قوة وطاقة غلابة بالنسبة للشّر . كذلك 
كان مصدر قوة دافقة ونشاط هائل بالنسبة للفرس . ويبدو أن الشاعر 
كان يلح على إبراز هذه الصفات فى فرسه , وكأفا أراد أن ينقل جزءا 
من مصادر قوته إلى هذا الفرس ليجعل بينه وبينه نوعا من التوحد . 
ومن ثم تصبح سبطرته عليه واستغلال طاقده فى تحفيق متعه أمرا 
ميسورا ٠‏ سواء فى ذلك مغامرة الصيد التى يتابع فيها أسراب البقر 
والحمر الوحشية ٠‏ أو غيرها من المغامرات التى تمتاج إلى فرص من 
طراز خاص ؛ صنعه الشاعر على شاكلته : 
وأسحم ريان المسيب كانه 
عشاكيل فشو من سميحة صرطب""2 
وكما رغب الشاعر فى شدة السواد فى الشعر. رغبه أيضا فى 
الفرس ؛ فهو يدق فى رسمه له . يُصَعُدُ فى أوصافه الآثيرة للديه .. 
حتى يكون السواد نباية مطلوبة فيه ء وكأنه به قد أكمل عناصر القوة 
الحيواتية 
والماه مهمر والشد متحدر 
والقصب مضطمر. واللون ف 
لهاشْئَيُ كخونى العسقاب 
سود يفن إذا تسزبشره 
وطبيعة السياق الثالث ٠‏ أى الليل بظلمته ٠‏ قد لا حتاج إلى وصفه 
بالسواد ؛ لكن ثقابلات الصياغة الشعرية قد تحتاج إلى إبراز عنصر 
التضاد حادا قويا . وهنا يستمد الشاعر من السواد طرف تقابل مع 
غير ليخلق الإطار الدلالى المقصود ؛ فإذا كان بصده ترقب لانفراج 
إن استشراف الضوه وسط الظلام أنسب ما يكون . ومن 
نم يكون السواد ألصى بهذا الموقف . وأقدر على إبراز لمقاببل وهو 
الاتفراج : 


00 


م 
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تلك النجوم إذا حانت مطالعها 
شبهتها فى سواد اليل أقباس2» 
وقد يتصل الأمر بذكريات يستعيدها الشاعر فى شكل تجويمات 
تتابع عليه . والليل مال لكل ذلك , خاصة إذا كان هذا الليل رفيق. 
هذه الذكريات وجزءا منها : 
وماهاج هذا الشوق غير منازل 
دوارس بين يذبل فذقان 
وقرب عسل مقطورة بكرت به 
غدت فى سواد اليل قبل المكا2"8 
ويبدو السياق الرابع وثيق الصلة بعملية التذكر السابقة . مع 
إضفاء بعض اللمسات الحزينة النى يقصد إلبها الشاعر قصدا ٠‏ 
وخخاصة عندما يكون التذكر فى مواجهة الطلل : 
تشهّح بالأطلال منه مجلجل 
أحمْ إذا احصومت سحائبه انسجل292 
والملاحظ أن الشاعر. قد ابتعد بالسواد عن طبيعته المأساوية فى 
استخداماته الشعربة . بل إنه ريطه أحيانا بالجوانب المشرقة فى 


عل اختيار مفرداته ثم توزيعها توز 
أو السائد . إلى إطارات أخرى 
أو السائد , على نحو يكسب صياغته طابعا شعريا . وقد حافظ 
الشاعر على حدود هذا الاستعمال للسواد فى غير البائ ربَمتا7 
وكل ذلك يؤكد غلبة ربط السواد بسياقات البهجة آلِفرئٌة.. 


يستعيد الشاعر ذكرياته مع المحبوبة . وينقل هذه الذكريات من 
طبيعتها الذهنية إلى صورة ممسمة , مستعينا بالصورة التشبيهية الملوئة 
بالسواد ٠‏ مع ربطه بطبائع الحسن والجمال من ناحية » وطبائع المتعة 
الحسية من ناحية أخرى : 
تفول وفند جرددها من ثيابها 
كما رعت مكحول المدامع تلع(" 
وقد يستعيد هذه الذكريات من خلال وقوفه عل الطلل ٠‏ وتدقيق 
صورته لحظة سقوط المطر عليه . كذلك يأى الشاعر بلون السواد من 
خلال السحاب ليكون ذلك إيذانا بانتفال المطر من طبيعته الخيرة إلى 
عامل تدمير وإزالة : 
دبار لسلمى عانيات بذى الخال 
ألبع عليها كل أسحم مطال90 
وقد تكون هذه الاستعادة من خلال تأمل رحلة الظعن خلال 
التبار ٠‏ فيضع الشاعر خلفية من السراب يزرع فيها بعض الالوان 
ومنها السواد : 
نشبهتهم بالآل لما تكمشوا 
حسدائن دوم أو سفينا مقيّرا9© 
.وقد يزرع الشاعر السواد غير امباشر فى سياق رحلة الصيد ‏ كما 
صنع بالسواد امباشر . وهو بذلك بهىء لإظهار تنوع الفريسة التى بقع 
عليها بين ثيران وغزلان : 


شاعرية اللو 


قيوما عل بقع دفاق صدوره 

ويوما على سفع المداقع ربسرب20 
ومن المدهش أن الشاعر عندما يستعين بهذا اللون فى المستوى 
الكنتى يعود به إلى ترابطه العى مع جو الاحزان والمخاوف . ورا 
بطبعها استخدام يعتمد أصلا عل العدول 
فى الصياغة اللغوية ؛ فلو أن السواد جاء فيها معدولا به أيضا عن 
ارتباطه العرفى لربما أدى إلى غموض أو إبهام غير مقصود . ومع ذلك 
فقد ندر هذا الاستخدام عنده ٠‏ كم فى قوله 
وإن أنْس مكرويا فيارب همة 

كشفْتُ إذا سا اسود وجه المبان20 


فقا 
وسياقات اللون الأبيض تكاد تقترب من سياقات اللون الأسود ٠.‏ 


وينكشف أمامنا من هذا التقارب أن اهتمامات الشاعر الذاتية ؛ 
كا يتصل بها من حركة الفكر ء دارت فى إطار محدد ؛ فرؤ يته للعالم 
حوله محدودة بهذه الاهتمامات . ولآن لهتماماته بينها نوع تكامل فقد 
'اتفكس تكاملها على طبائع ألوانه ء حتى تحول التقابل الحساد بين 
البياض والسواد إلى نوع من التواقق الذى يتلاءم ومطالب الشاعر فى 
تخي الثى يسعى جاهدا ليحقق أكبر قدر منها ولو عن طريق الوهم 
والخيال . 

وسياق المرأة ربما كان ألصق السيافات بالبياض ؛ ذلك أن هذا 
اللون قد اكتسب ‏ عرفيا ‏ كثيرا من التعلق بأجواء الصفاء والإشراق 
والحب ؛ وربما لهذا كان الشاعر يعمد إلى تكثيفه عندما بصف عبوبته 
.ويكون هذا التكثيف بإحاطته بعناصر الصفاء والإشراق : 


ية . وتبعده عن عناصر الكدرة . فإذا وص 
بالبياض غذى بياضها من غير الماء غير المحلل . والماء بشفافيت 
للألوان , وأوها اللرن الأييض ٠‏ فكأنه اليا ها يقب ينها :7 
كبكر مُقناناة البيساض بصفسرة 
غذاها مير الماء غسير المحلل(2 
ومن المدهش أن هذه الأجواء الصافية المشرقة لم تكن حائلا بين 
الشاعر والتعبير عن بعض تفاصيل علاقته الجسدية بالمرأة 
فثلك التى هام الفؤاد بحبها 
مهفهة بيضاء دربة القبل27 
وإن احتفظ لهذه العلاقة ببعض الأجواء || عندما جل 
فؤاده يم بها من ناحية » وجعل قبلاتها درية صافبة من ناحية 
أخرى . 
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ويكاد الشاعر يوغل فى تصوير مثل هذه العلاقات . حتى تراه وقد 
اده وسلك سلوك الغافلين : 
ومشلك بيضاء العوارض طفلة 
العسوب تنسينى إذا قمت سر بال2780 
ولا يمكن أن نتصور وجود تناقض فكرى وشعورى عندما ثرى 
الشاعر يربط امرأة بالسواد مرة » وبالبياض مرة أخرى . بل ريما كان 
هذا ثراء فى الوسائل الفنية التى أعانت على رصد بعض الحواتب 
المتصلة بعلاقته بالمرأة ؛؟ وهى جوانب يمكين متابعتها لربطها بغيرها ما 
يتعلق بالمرأة فى الديوان . لكى نتوصل فى التبابة إلى تصور المرأة التى 
أحبها امرق القيس ٠‏ وألح فى حبها , تحت مسميات مختلفة . وإن كان 
ذلك نيس مجال اهتمامنافى هذه الدراسة 
وطبيعة التكامل ني ألوان امرىء» القيس جعلت من بياض الحصان 
- كها فى السواد ‏ علامة أصالة وقوة تببىء له متعة المغامرة : 
وأبسيض كالمخراق بيت حدة 
وهبته فى الساق والقصسرات50© 


؛ فها يكاد يراها أحد عل صفتها بجبى يدرك لمن 


إذا تبمّرها الراءون مقفسظلة 
لاحت لهم غسرة ما تيبب »؟ 
ولا ندهش إذا وجدنا حركة الشاعر بين ارين" : الابيض 
والاسود . ممتدة إلى كثير من المظاهر_ الى تمبط به + فمن المبرأة إلى 
الفرس » ثم إلى السحاب ويكاد السحاب بَأحذطبّعة مَائيهُ ما فيه 
من شفافية تساعد عمل تقبل كثير من ظواهر الألوان . خخاصة إذا كان 
عريما شديد الارتفا ٠‏ وإذا وضعنا فى الاعتبار طبيعة المناخ فى هذه 
البيثة الصحراوية وتقلباته من حال إلى حال . يقول أمرؤ القيس : 
أمنى على بسرق أراهء وميض 
يضىء حييًا فى شماريخ بيض»» 
وريم كان تراسل الألوان وراء استخدام البياض فى وصف الأرض 
الجرداء بعد أن يعلوها السحاب وينزل بها ماؤه : 
فأضحى يح الماء عن كل نيقة 
يمور الشباب فى صقاصف بيض4) 
والملاحظ أن الشاعر كان ينقل اللون الأبيض من استخدامه المباشر 
إلى غير المباشر . فيفيد من هذه الوسيلة التعبيرية فى خخلق إطارات 
جديدة لم يطرقها فى حديثه المباشر . 
والمدهش أن الشاعر قد استعان بلون البياض فى خلق إطار مغلف 
وهذه الأحزان مصدرها تلك العلاقة النى بثها فى 


أهتمام الشاعر بها ٠‏ ولكتها تكون أكثر 
عموما ٠‏ ومن يتعمق بالشاعر من انساء خصوصا . 

ويبدو امرؤ القيس مستسلا هذه الحقيقة المؤلمة . ومستليا أمام 
ملاحظات نسائه » وكل ما فعله فى هذه المواجهة المؤلمة أنه كان يمنى 


5 


اأض أصبح صفة خاصة بفرس امرىء اليس ٠‏ فلا * 


نفسه بلون آخر من المتعة التى بمكن العثور عليها فى حياة هادئة ؛ وليس 
بالضرورة أن تكون المرأة هى كل متع |" 
قليمى تواجهه بالحقيقة المؤمة : 
قالت سليمى أراك اليوم مكتبا 
والرأس بعدى رأيت الشيب قد عابه 229 
وتؤكد الخنساء ما لاحظته سليمى : 
فال تَالحناء ماجنتها 
شاب هذا الرأس بعدى واشتهب290 
ومن م يصبح الأمر قضية عامة بين النساء والرجال عند أمرىم 


أراهن لا بحبين مسن قسل ماله 
ولامن رأين الشيب فيسه وفسوس*26 
وأمام هذا الاستسلام نجد نوعا من اروب من حصار الشبخوخة 
بما بثيره من عجز وضصعف إلى التطلع تع أخرى لاتحناج إلا للحياة 
المجردة فحسب : 
ألا إن بعد المدم للمرء قئوة 
وبمد المشبب طول عمر ومليس]0"؟» 


ولا يصادفنا بياض الشيب إلا فى سياق واحد آخر قام فيه الشاعر 
بعملية تمويه ٠‏ أو معنى آخر تقل عملية الخداع التى يقوم بها العجوز 
عندما يصبغ شعره بالحناء ليبدو أكثر حيوية وشبابا , نقلها إلى صورة 
الفرء 0 لون جلده الأبيض بدماء 
الفريسة . وكأنا يريد الشاعر أن يوحى لنا بأن هذا الشيب قد يكون 
من ملامح القوة والحبوية فى بعض الاحيان : 
كان دماء الماديات بشخيره 
عصارة حناء شيب لمحضب9)) 
وتكاد مغارس اللون الأبيض غير امباشر تتتشر - فيا عدا 
فى سياق الرحلة عموما . سواء كانت رحلة المحبوبة . أو رحلة 
الصيد . وما يتصل ببما من صور الحمر أو البقر الوحشية ؛ بما فيها من 
ظواهر البياض الذى يشد بصره ويلفته إليها 
فهو فوق ناقته النشيطة النى تشيه الحمار الوحشى الأبيض : 
كان ورحسل قوق أحقب قارح 
بشسربة أو طاو بعرنان موجس' 
وهر صيده يقع عل ألوان شتى من الفرائس 
فيوما على مسرب ثقسى جلوده 
ويوما عل يداشة أم تولب9 
وعقب مصركة الصيد تشد الخيام وتجعل السيوف عمادها » 
والدروع البيضاء أوتادا لها : 
وأوتاده ماذية وعماده 
فيها أسئة تغضب* 
ومن المدهش أن البياض ‏ فى هذا المستوى ‏ قد يثول أحيانا إلى 
1 اثرجل ؛ فيينها نجده صفة جسن وجمال فى 


0 


5 


أهمعه2 03 لامها 2013-طع بلاط هقان 


الأولى . تجده صفة عجز وقبح فى الثاق + فتخر المرأة : كالأقحوان 
بياضما وتورا : 
بشغر كمشل الأقحوان متور 
نقى التايسا أشتب غير ألمل7!*» 
أما الرجل فياض جلده علامة على شيخوخته ؛ ومن ثم وجب 
رقضه والابتعاد عنه . لأنه لم يعد بصلح للحب أو للزواج : 
أباهندلاتنكحىبوهة 
عليه مقيقته أحسبا” 
ورا استعان الشاعر فى هذا المستوى ‏ بالفضة كوسيلة غير 
مباشرة لتجل صفة البياض ‏ وطبيعة ما فيها من صفاء وملاسة جعلته. 
يربطها بالماء فى سياقين . أحدهما يتناول نزول المطر فى السهسول 
العشية , وللاء النصب كأنه الفضة المذا 
بَبْثِ بِمَاثِ فى رباض أنيفةٍ 
تمبل سواقيها بماء فضيض99 
والآخر بتصل بالحديث عن المحبوبة ساعة استحمامها وقطرات 
الماء تبلل جسدها : 
إذا مسا استحمت كان فيض حيمها 
عل منتتبها كالجمان لدى الجالى!؛* 
وقد حرص الشاعر هنا عل نقاء هذه الفضة نقاء تاما عندما ربظهَاً 
بترنب عليه شدة اللمعان والصفاء . ولأنبك آم 
قطرات الماء قد اكتسبت من هذه المحبوبة كل ما بتصل بألف ةيلا 
صفات , وكأن الصورة عملية انعكاس لالوان البياض"ترآكَرَا 
للفضة . ومن الفضة للمرأة 
وإذا انتفلنا إلى المستوى الكنائى لهذا اللون فسوف نجد أن اترا. 
القيس يبيل إلى غرس صوره داخل مياق المرأة ومغامرته المرتبطة بها . 
وببعنى آخر فإن البياض كان ألصق ما يكون بالمرلة والحديث عنها . 
وربما كان مرجع ذلك ما يحويه هذا اللون من خواص الإبهار وجذب 
النظر » فضلا عيا يضفيه من دلائل الطهر والنقاء . وعما يضفيه من 
دلائل العراقة والأصالة . فهذه الأمور مجتمعة قد هيأت له طبيعة. 
نورانية تناسب المرأة » خاصة إذا كانت حبوبة معشوقة 
وقد لاحظنا ‏ فى البياض غبرالمباشر . أن امرأ القبس قد مثل 
الطرف السالب فى ثنائية الرجل والمرأة . وعكس ذلك تماما نجده فى 
المستوى الكنائى . حيث كان الشاعر هو حور الحركة » ومركز الشد 
والجذب ؛ فهر الذى يقدم على المغامرة وقد تبيا لما بكل الوسائل المادية. 
واللعنوية ده المرأة لا يجاوز مجرد التلقى والانشغال بهذا 
القادم وإمداده بجا يشاه : 
ويارب يوم قد أروح مرجلا 
حبيبا إلى البيض الكواعب أملسا(* 
وقد يغرق الشاعر فى هذه الإيجابية ٠»‏ ويدففع نفسه إليها دقعا .. 
بوصفها نوعا من الإحساس القوى بالحياة . الذى يصمد أمام عوامل 
الفناء وا موت + 
تمتسع من الدنيا فإنك فان 
من النشوات والتنساء الحسان 
من البيض كبالآرام والأثم كالدمى 
حواصتها . والمبسرفات السروائن0”* 


اللوان 


ول تكفه إيمابيته فى مواجهة المرأة فزوج بينها وبين مغامرة الصيد » 
حيث يحقق المتعتين على صعيد واحد 
وقد أذغر الوحش الرتاع بقفزةٍ 
وقد ري الحخدور الروائقا”* 
وحتى إذا رصدنا حركة إيجابية من الطرف لمقابل ٠‏ أى المرأة ٠»‏ 
فسوف تكون حركة معاوثة للطرف الأول . وبمعنى آخر فحركة المرأة فى 
حقيقتهها تكثيف لإيجابيية امرىء القيس تجاهها , فدورها محدود 
بأمرين : إمتاعه من ناحية » ثم ضمان أمنه وسلامته من ناحية 
أخرى : 23 
منك عل يفا مظانها 
تعفى بذيل الدرع إذ جثت مودقي 2801 
وقد يتجاوز الشاعر باستخدامه الكنائى للبيياض حدود المدرك 
البصرى إلى أمور تتصل بأصالة المحبوية التى إذا اجتمعت مع غيرها 
من الصفات الجدية كانت مثلة للصورة القربية من قلب الشاعر 
وروحه : 
حور تعلل بالعبير جلودها 
بيض السوجسوه نواعم الأجسام2*90 
والملاحظ أن امرأ القيس قد أحدث نوعا من التوازن اللسبى بين 
اللونين التقابلين ( الاسود والأبيض ) . ويدو أنه أراد أن يحتفظ 
لشيعره بعنصر التفابل المادى من خلال هذا التوازن ٠‏ دون نظر إلى 
ما ليثول إليه تفابلهما من تكامل دلالى كما رأينا . 
وتعميقا هذا التوازن غرس الشاعر بعض الكلمات النى تحتوى - 
دلائيا ةبعل مظاهر البياض والسواد مجتمعين ٠‏ غرسها فى سياقات 
مم0 وكانه بذلك يجرر اللونين من عقاهما لينطلقا فى شبه توحد . 
حقيقة أنه توحد تصنعه اللغة فى أصل المواضعة , لكن فضل الشاعر 
يتمثل فى الإفادة من مثل هذه المواضعات باستخدامها فى الإطارات 
الدلالية المناسبة لها , التى تحقق أهدافه الخاصة 
وقد عرض الشاعر هذه الخاصة اللغوية فى سياقات محددة يغلب 
عليها طابع ( الأنا ) وما يتصل بها من الحديث عن المحبوبة أو الحصان 
أو الناقة , أى أخص اهتماماته فى حركته الشعرية على وجه العموم . 
وحديثه عن نفسه ينصب عل ذلك الأمر الذى أهمه كثيرا وشغله فى 
كثير من تجلياته الشعرية » ونعنى به الشيب الذى مثل له مصدر الم 
داخلى , خاصة إذا كانت ملاحظته تابعة من المرأة : 
ثالث اشنساء لماجنتها 
شاب هذا السرأس بعسدى واشتهب 
كيا ينصب عل تناول مجالس الخمر والندماء , وكيف كانت اللخمر 
غطاء لعقله وعقول ندمائه حتى فقدوا قدرة التمييز بين اللوان : 
ونشسرب حتى تحسب الخيل حولنا 
نقادا وحتى نحسب الدون أشقرا("25 
أما حديثه عن المحبوبة فينصرف إلى أدق ملاحظائه عن جمال عينيها ٠‏ 
وأن هذا الجمال مرجعه إلى التكامل المدهش بين ( السواد 
والبياض ) 


إليك بمين جازئة 
حوراء حانية على طفل2©1 
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وحديثه فى هذا المستوى عن الناقة أو الفرس ينقلنا إلى ثنائية أخرى 
تتوازى مع ثنائية اللونين المجتمعين » هى ثثائية ( الخطر والآمن 
فكثيرا ما واجهت الشاعر المخاطر المهلكة » خاصة عند 
الصحراء الواسعة المضلة بلا هدابة » فتكون الناقة القوية 
بالحمر الوحشية هى وسيلته لك 
بمسجفضرة حرف كأن قتودها 
عل أبلق الكشحين ليس بمغسرب5© 
ونادرا ما تكون الفرس وسيلته للنجاة من اهلكة فى الصحراء » 
ولكتها قد تكون وسيلته فى المعارك والخروب : 
وحتى تترى الجمون الذى كان بادنا 
عليسه عواف من نسسور وعقبان5© 
وقد يحقق الفرس ثنائية أخرى بممع فيها بين قلة الجهد وعظم 
الغنيمة » وهى ثائية يقصد بها أصلاً إظهار الفاقةالنى تؤكد عظمة 
فرسه وتميزه عن غيره من الخيول ٠‏ أو لنقل إنه حصان من صنع امرىء 
القيس تاوز به إطار المألوف فى الخيول : 
فأدركهن ثانيامن عنائه 
كفيث العشى الأقهب المنوئق91© 


2 

وعندما نتقل إلى الالوان الاخرى الت استطدي ترز الكل 
. نلحظ عليها غالبا طبيعة هامشية , بمعنى أن كان بفثل جانب] من 
جوانب الصورة النى برسمها فلا تستغرفها , ارتل الال لأناختل 
الجائب الأكبر منها . 

واللون الاغضر - مدلا بتجل ف بع الياتلاك كصدك" 
بصرى ١‏ ونتيجة لهذا نلحظ استخدامه بدرجاته المختلفة , من خضرة 
شديدة تقارب السواد . إلى خضرة باهتة يكاد ينعدم تأثيرها . لكن 
هذا وذاك كان بهدف عبيئة مسرح الصياغة لحركة الحيوان النشطة 
القوية داخل الإطار الطبيعى وسط المراعى الخضراء . 

وربما لهذا نجد أن السياق الأثير لاستخدام اللون الأخضر كان 
سياق الحديث عن الفرس وحركتها الواسعة فى إقبلها وإدبارها » أو 
حركة الحمر الو الخضرة ولاه , 

0 والملاحظ أن هذا اللون يزداد كثافة كلما كان يدف إلى تبيثة نوع من 
العشب لغذاء الحيوان ٠‏ رتفل هذه الكثافة كلما اقتصر الآمر على مجرد 
رسم اللون فحسب . فامرؤ القيس ينطلق بفرسه القوى إلى الروبي 
الخضر التى زادها المطر نضارة واخضرارا . ويخوض فى أعشابها ٠»‏ حتى 
تصبح عناصر الصورة متداخلة متماسكة إلى حد بعيد : 

وشيث من السوسمى حُوٌ تبلاعه 
تسبسطنته بسشيظم صلتان00© 
ويحتفظ هذا اللون بطبيعته القريبة من السواد أيضا مع الحم 
الوحشية واتطلاقها لطلب المرعى والكلا : 
ويشسربن بسرد المساه فى السيسرات(”© 
أما إذا اقتصر الآمر على بجرد استخدام اللون فحسب ٠‏ فإنه يعود 
إلى طبيعته المألوفة دون حاجة إلى كثافة أو شدة وقد راح الشاعر 


بن 


يرسم دقة جسد فرسه ء فعمد إلى القيام بعملية ( تصغير ) لحجمها » 
فتقلنا من مرحلة التصوبر إلى مرحلة التصور . لنشاهد فرسه كفرعة 


من الخضر مغموسة فى الفدرة"© 
كما راح يقود مره الوحشية إلى منازل الماء ء فمكس صورة الطبيعة 
عليها » فأصبحت خضرا هى الأخرى , دلالة عل الشفافية 
والصفاء : 
فأوردها من آخر اليل مشريا 
بلائق خضسرا ماؤهن قليص2©0 
اويكاد يكون استخدام اللون الاخضر بطريقة غير مباشرة شبيها 
بالاستخدام السابق ‏ أى أن الشاعر يحتفظ له بوجوده داخخل المراعى 
المعشبة وغدران المياه » وإن كان الملاحظ أن طبيعة اللرن هنا قد 
تلازمت مع وجود الحمر الوحشية دون غيرها من الحيوانات . 
وبلاحظ أيضاً تميز التعامل مع الخضرة هنا بتداخل مستوياتها ٠,‏ 
واتساعها لتغطى مساحة الصورة كلها . وهذا النداخل جصل من 
الحيوان ناقلا للون فى بعض الأحيان ؛ فهر حامل له نتيجة لانعكاس 
يعر مخز ل ع مز كات مر عر اليه 
حوله . 


فالحمر الوحشية تنزل فى ( و ) لترعى فيها النبت والبقل الخض 
التدى : 


وسأكلن من قو لماع اًورية 
بعد الأكل فهو نفيص!29 
وكأن الحمر قد امتصت الخضرة تتيجة لالتهامها تلك الاعشاب 
الخضراء فاستحال لون الشمر المتطاير منها إلى الخضرة كأنه النسيج 
اللامع البراق ‏ أوكانه الحوص الذى أطارت الرياح : 
يسطير عفاء من تسيل كانه 
سدوس أطارتسه البريساح وختوص :”2 
.وبما أن الحمر أصبحت حاملة للون . فإنها تعود لنسكبه مرة أخرى 
فى الماء ؛ وبذلك تفرض سيطرة اللون الاخضر عل اللوحة بأكملها ؛ 
فحمير ( عماية ) ترعى أعشابها ٠‏ وتستزيد منها ء حتى إذا ذهبت إلى 
الشراب محت فيه لعاع البقل فصيغته بلونها : 
أقسب رباع من حمير عصاية 
يمسج لساع البقل فى كل مشسرب2"7 
30 
وغالباً ما يرتبط الاستعمال المباشر للون الأحمر بالطبيعة الصامئة ٠‏ 
كبا يتميز بغرسه وسط مجموعة أخرى من الألوان التى تبيىء له نوعاً من 
التجل البراق . 
فعندما يصور الشاصر الظعن الراحلة بجعلها كالنخل العالية 
المزدهرة . التى تجمع بين خضرة السعف وحيرة البسر : 
سواسق جبار أيث فروعه 
وصالين قدواناً من البسسر أجمرا9”50 
وعندما يصف الجبال ‏ ويريد أن يضع لمسات الحمرة عليها . 
يحيطها بمجموعة من السحب ٠‏ ويمد فيها مجموعة من الطرق ؛ كل على 
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الونه » حتى تبدت أشبه ما تكون بالبرود الملونة ؛ وحتى تهلت الحمرة 
زاهية فى قلب اللوحة : 
مكللة حمراء ذات أسسرة 


لما حبك كأنها من وصائل99 
وإذا نفل الشاصر لون الحسرة إلى الطبيعة المتحركة فإنه يعيد 


كتيس الظباء الأعفر انضرجت له 
عقاب تدلت من شماريخ ثهلان 29 
ويظل هذا الاستخدام القاتم للحمرة مألوفا لدى الشاعر حتى بعد 
نقل مستوى اللون إلى الاستخدام غير المباشر . 
فحصان امرىء الفيس الاجر لا تخلص حمرته بل تُشرب يسواد ٠‏ 
وربها كانت خشونة هذا اللون نتيجة تراسلية للصورة التشبيهية الى 
عقدها بين الفرس والصخرة : 
كميت يسزل اللبيد عن حال مننه 
كما زلت الصفواء بالختزا 
رت دماء الفريسة على صدر حصانه مزجها ببياض يخفف منٍ 


أخرى ‏ فى المستوى غير امباشر ‏ عند نقلها إل الْطليمة:الامية ‏ 
فكانت الخمر فى دنها : 
أنسف كلون دم السغسزال معستسق 
من مسر عانسة أو كسروم شبسام © 
ومن المدهش أن امرأ القيس يمتفظ خاصية فريدة إذا 
ربطها بالمحبوبة » وذلك بإكسابها صفاء نورانيا تكاد تنفرد به عن بقية 
الاستخدامات التى وردت للون الآخر : 
نلا تلاتينا وجدث بنانا 
غضبة تحكى الشواعل بالشُمْل0» 
000 
واستخدام الشاعر للون الأزرق يكاد برتبط بطبيعة العنف وما 
يتصل بها من معارك فى الصيد أو فى الحرب 
الارتباط إلى تصور عام لدى العسرب . أن زر 
العداوة الشديدة . لما كان بينهم وبين الروم من عدوات وإحن”""؟ . 
فكلاب الصيد الزرقاء الضارية تجرع لتكون أكثر ضراوة وأشد 
فك : 


مفرّئة زرقا كان عيونا 
من الذّمر والإيحاء وار عضرسس0© 
وكذلك تكون نصل الرمح صافية حادة زرقاء كأنياب الغول : 
أيفتلنى والمشسرق مسضاجمى 
وستونة زرق كساتياب أغسوال007 
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ولاياق اللون الاصفر ‏ عتد امرىء القيس ‏ خالصا نقيا » ولثم 
من الألوان , فلا تظهر إلا درجاته غففة أو تبعا 
الذى تسرد فيه . فإذا تعلق السياق بامرأة مال إلى إشرابه 
بالبياض ليكون أنسب لطبيعة الصفاء والإشراق فيها : 
كبكر مقاتاة البياض بصفرة 
غذاهانمي الماء غير المحلل097) 


وإذا كان السياق فى غبر ذلك ٠‏ كالحديث عن الخيل مثلا » مال 
اللون إلى بعض فالشاعر يشرب الخمر . ويعب منها حتى 
يفقد عقله , ثم قدرتة عل التمييز , فتضيع حدود الألوان , ولا 
متها ما يمكن إدراكه بالبصر إدراكا محددا , فتبدى الصضرة 
بغيرها من الألوان , كالحمرة مثلا ‏ فى قوله : 
ونشسرب حت نحسب الخبل حولدا 
نقادا وحتى نحسب المون أشقر/ 9 
وحتى إذا استخدم الشاعر اللون الأصفر ب مباشرة فإنه 
يحتفظ له بهذا التداخخل مع غيره من الآلوان . 
فحوافر حصانه صم صلاب كأنها الحجارة الصماء التى أملسها الما 
الجارى , فمالت إلى الصفرة بتأثير ما حوها من الطحلب : 
ويضطو على صم صلاب كاما 
حجارة غيل وارسسات بطحلب800© 
ومن المدهش أن الشاصر إذا استخدم ما يوحى بلون الصفرة 
القالصة , لم يرد به اللون فى ذاته ٠‏ وإنما أراد ححدود المعنى الاصل 
اللفظة »,دون نظر إلى ما ينكشف من ورائه من ألوان . وليس هناك 
فى صفرته من الذهب , ومع ذلك نجد أن الشاعر 
يستخدمه ليعبر عن مدلوله فحسب ؛ فقد يصور مرحلة طفولته وما نش 
0 دعر الذعت فالالا جلك انفلا ٠‏ هون أن يكرك لتر 


أتبع السولسداة أرخى متسزرى 
ابن عشسر ذا قسريط من ذهب2*0 
ويائثل قد يتناول الحديث النساء المتعماث المصونات 
فيستطرد إل ذكر حليهن اللحبية ٠‏ يقصد إل مضتمود الصررة موت 
شكلها اللو : 
نْ وصون ونعمة 
يلين بسافسوتا وشذرا مفقرا(85 
وأيا ما كان الأمر فقد جلت ظواهر الألوان عند امرىء الفيس فى 
خسطوطها السرئيسية ( الأسود ‏ الأبيض . الازرق , الأصفر. 
الآمر) . واستطاع الشاعر أن يستخدم تداخلها وامتزاج بعضها 
ببعض لتفتيق الالوان الفرعية , أو الدرجات المختلفة للون الواحد . 
لكن على وجه العموم ظل التمايز واضحا لحدود الألوان ٠‏ على نحي 
أكسبها كثيرا من الصفاء والرونق ٠‏ فادت دورها فى تأكيد جماليات 
الصياغة الشعرية عند امرى القيس . 


33غظ 
عرضنا فى الصفحات السابقة لكثير من مظاهر اللون كيا 
استعملها امرؤ والقيس كصور جزئية يقتطع فيها الشاعر عنصر اللون 
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رسه فى وضعه من التركيب ليحدث أثره المحدد فى 
بروز الدلالة الشعرية . وليس معنى هذا أن كل استعمالات الشاعر 
الظواهر الألوان أخذت طبيعة جزئية فحسب ؛ فقد كان فى أحيان 
أخرى يعمد إلى مد الصود عناصر اللون » قتسسع دائرة 
التجل . ويظهر التناسق المدهش الذى يدقع بالدلالة الفنية إلى عقل 
الخلقى وروحه . 
والملاحظ أن امتداد الصورة كان يأخذ طبيعة ثلائية أحيانا » 
وثنائية أحيانا أخرى , لكته فى هذا أو ذاك غالبا ما برتبط بالمرأة 
والحديث عنها فى أحواها المختلفة من حلها أو ترحاها . ول بمنع ذلك 
من أن تق الصورة الممئدة - أحيانا - متصلة بالحديثٍ عن الفرس 
أو الحمار الوحشى . 
والذى يعنينا من تعرضنا للصورة الممتدة ما يقوم منبا على ظواهر 
الألوان فحسب ٠‏ لا ما يقوم على بناء الصورة الشعرية على إطلاقها 
فامرؤ القيس يتحدث عن سليمى ويصف شعرها بقوله : 
بأسوه متف القدائير وارد 
وذى أثشر تشوقه وتشوص 
مسايسة مشل السسدوس ولوشة ‏ 
كشوك الال فهو عذب يُفيضن(”» 
والملاحظ أنه استخدم ثلاثة ألوان : الإتودي_الاخقكتر . 
الابيض . ويلعب البعد المكاى لغرس الألوايا دو رَنسيا قم هل 
الصورة , حيث قصد الشاعر قصدا إل تحويل طيعة الشابل) ييل 
السواد والبياض إلى نوع من التكامل ٠.‏ ومن هنا جاور ئتنج] فى وجه 
المحبوبة ٠‏ وجعلهما من مظاهر الحسن واْحمَاَ فبهة »ورا لهذا اث انٍ 
بينهم| صباغة بغرس لون يتميز باهدوء هو الأخضر : ركاثة بذلك 
يفرغ الألوان من حدتها التقابلية الملازمة ها بحكم الوضع ٠‏ ويعود بها 
إلى هذا التكامل فى الاستعمال الشعرى + 
ولكى يضفى الشاعر على صورته نوعا من الصفاء والشفافية أضاف 
إليها بعدا رابعا مفرغا من اللون ثماما هو ( الريق العذب ) فأغلق 
الصورة على هذا النحر البراق . 
وكما استخدم هذا النمط الثلاثى مع المرأة فى حال حلها ٠‏ 
اسشخدمه مما يا فى حال ترحق, قو بل امن الاح 
فيرصد ما بها من ألوان من خلال الصورة التشبيهية : 
نشبهتهم ف الآل لما تكمئوا 
حدائسق دوم أو سفينا مقيسرا 
أو المكسرعسات من تخيسل ابن يسامن 
دوين الصفا اللائى يلين المشقسرا 
مسوامسق جبسار أثيسث قروعه 
وعالين فنوانا من البسر أجمرا40» 
وهنا نلحظ أيضا استخدام التمط الثلاثى للألوان : الا 
لامر , الأسود . وقد انضاف إليها ‏ كبا فى الصورة. 
رابع مفرغ من اللون هو السراب . وهذا الخط الرابع أضاف بعدا 
جديدا , حيث نفل الصورة من مستوى الإدراك البصرى المحدود إلى 
مستوى آخر يلعب فيه الوهم الدور الأساسى ؛ فقد جعل الشاعر 
خلفية الصورة سرابا . ثم أقام عليه أبنيته اللونية اتى امتدت إلى ثلاثة 
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أبيات . ويهذا نجح فى تهاوز هذا الإدراك البصرى إلى أعماق باطنية 
جسدها خيال الشاعر تهسيدا مركبا . هذا قضلا عن جو الشفافية 
والصفاء الذى اكتسبته الصورة من امتداد السراب واحتوائه لها . 
وتبدو كثافة الالوان من خلال استخدام الشاعر لآداته اللغوية » 
وتطويعها لمقاصده بمهارة . حيث جعل ( حاملات ) ألوانه على صيفة 
الجمع ؛ فمن حدائق الدوم بخضرتبا إلى السفين المقيربسواد » ومن 
تخيل ابن يامن إلى البسر الأخبر ‏ وكأنما الالوان فى كل 
مقصودة لذاتها . 
وقد تتلون الصورة المنسعة مع الحديث عن الحمار الوحشى . وهنا 
يكون الانساع بقدر حركته داخل المرعى . وامتداد السرؤية أمام 
0 انان خترل اللره قدلا هذا الاتساع بما يتلاءم مع تلك 


ذلك أصبحت 


0 مسراته وجدة ظهيره 
كنائن يمسرى بسيستهسن دلسيص 
وياكلن من قوّلماعاوربة 
تمبّر بمد الأكل نهو لخيص 
يطير عفاء من نسيل كأنه 
سدوس أطارتته الشرباح وخوص!988 
وى هذه اللوحة رسم الشاعر ثلاثة خطوط . 
الخط الأول : الحمار الوحشى ٠‏ وأبرز ما فيه خطوط ألوائه المتبايئة 
فوق ظهره » وقد غرس الشاعر بينها لونا براقا يشد البصر إليه ٠‏ هو 
الصفرة 5 
الخط الثئى : المرعى الخصب الملء بالعشب الأخضر . 
الخط الشالث : توحد خضرة المرعى بالحمار بحيث اكتسب منها 
0 الثوب الأخضر , أو الخوص 
اللتطاير . 
ولعلنا لحظ هنا أن امرأ القبس مما إلى تهلية الوانه بطريقة غير 
مباشرة ؛ فالصفرة تنجل من الذهب ؛ والحضرة تنجل من المرعى . 
ومن هنا أصبح إدر لون عملية ذهنية » أكثر مها عملية رص 


الصورة إلى الشاعر محملة بعناصر مركبة من المرئيات 
الأخرى : ارتداد الرسالة البصرية بعد تفاعلها مع الحركة الذهنية 
الداخلية عند الشاعر , ويعد أن أضفت عليها هذه الحركة ظواهر 
الآلوان المختلفة . 
ويرغم أن الشاعر قد استخدم فى هذه اللوحة لونين فقط هما الاصفر 
والأخضر . نجده وقد عمد إلى إشراء تهليات الألوان باستخدام 
خا تق عنصر الكثرة الأثير لديه , فكانت الخضرة 
صافية كاه تشد البصر إليها » وت 0 


اعا لرغية التكثير فى عناصر اللون يلجأ امرؤ القيس إلى عملية 
( حذف ) تنيح للمتلقى أن يسهم بقدر معين فى إضافة بعض الألوان 
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آلتى تتوافق مع ميوله الخاصة إلى ألوان الشاعر ؛ فعندما وصف الحمار 
الوحشى أعطانا خطا واحدا من خطوط اللون فيه , هو الصضرة 
الذهية : ثم نرك لغيره أن يكمل ما بالحمار من ألوان » لتكتمل 
لللصورة عناصرها 

وقد نتدهم أحيانا أن الشاعر يعتمد فى اختيار ألوان صوره الممتدة 
هل مععايات عسسية فحتشب » ومن هنا اكون الآلران تير فى ملاتا 


وقد ل فى معركة الصيد واثارامركة تغط صدره بالنسا 
ليرد : 
كان دماء المادايات بتحره 
عصارة حناء بشيب مفرق 


اقلو أراد الشاعر إجراء اللون كظاهرة مجردة لاختار إجراء المشابهة 


جمعت بين متقابلير .نفسيين على صعيد واحد ؛ فلا شك أن الدماء تمثل 
الحياة بكل تدفقها » كا مثل غلبتها فى موقف مفعم بها ء كموقف 
العسيد , والانتصار عل الفريسة . ولكن فى المقابل بأق الشيلت, 
المصبوغ بالحناء كمعادل لذء الحياة ٠‏ يسرز بوادر التحلل والقنياء 7 
وهى بوادر لن توقفها عملية التمويه بعصير الحناء . 


الف 

من هذا العرض كله يتضح أن عال الألران.لا ينفصل عن العالم 
الشعرى لامرىء القيس . حيث تبلت مظاهر الشوجك .يج ذال" 
نسيج الصياغة فى الديوان ‏ ثم اتصال ذلك كله بالواقع اتصالا فنيا 
ينسلخ فيه الشاعر عن الرؤية المطلقة إلى رؤ بة خخاصة يعيد فيها خلق 
هذا الواقع خلقا جديدا يجعله منتسبا إلبه دون سواه . 

واكتناه عناصر اللون قد ساعد بلاشك ‏ عل استيعاب كثير 
من هذا الخلق: الفنى . وفك مغاليقه , عمل الرغم من افتفادنا للتصور 
الكل لتجليات الألوان عند الشاعر . وهذا كله جمل المستخلصات 
تتوارد أمام الدارس , كاشفة عالم الشاعر كشفا باهرا » وخاصة توحد 
المزئيات داخل الكل . فامرأة ‏ عند امرىء القيس ‏ عالم قائم 
بذاته » وكذلك الخمر» والفرس ٠‏ والمطر » لكن قيامها بذاتا يمن 
من تواصلها الذى يكاد يصل إلى نوع من التوحد . وهو توحد إن دل 
على شىء فإنا يدل عل حقيقة وجودية تبرز من خلالما الذات الشاعرة 
فى كل جزئيات الدبوان . أوعل الأقل فى معظمه 


الهوامش 


(14-1) امرؤ القيس : حيئنه شمره دار كرم بدمشق : +0 90 
كل ككل ممم كل كنك كاك تبلق 


6 34 6 عل ارتب 


شاعريه الالران 


والمدهش أن هذا التكامل لم يكن مانعا. على مستوى الصياغة ‏ 
من مواجهتنا لكثير من الثنائيات التقابلية . التى امتدت من الصياغة 
إلى الحقائق التى تحيط بالشاعر ء وشغلت جانبا كبيرا من فكره . 


فهناك التقابل بين ( الحى والميت ) ٠‏ وبين ( الرجل والمرأة ) ٠‏ 
وبين ( السكون والحركة ) » وبين ( الأعلى والاسفل ) , وهناك 
التقابل الذى يعايشه الشاعر من خلال إحساسه الخاص , مثل 
( الحسن والقبح ) » و( الخوف والامن ) . 


ولاشك أن مثل هذه ة فى عالم اللون كانت عل 
نحوما مؤكدة لطبائع شخصية متكاملة بما تحويه من حالاتها السوبة 
التى تبدى منها تكاملها ٠‏ وما تحويه من حالات اضطرابها التى تبدى 
منها تنافضاتها » لكنها فى هذا وذاك احتفظت لنفسها بكثير من التوازن 
.والانتظام الذى جعل شعرها انعكاسا لكثير من حالاتها . 


ويرغم هذا التعقيد فى بناه الشخصية الشعرية ‏ ظل الناتج اللغوى 
لها قربيا من فكرالقارىء وإحساسه . وهذا القرب يبعده كثيسرا عن 
احتمالات التفسير القائم على الرموز والإسقاطات . وليس معنى هذا 
أنه شعر نانج عن كسل عقلل ‏ أوتسطيح ذعنى ٠‏ بل يعنى أن المدرك 
ارا يتن ادر لزه بسار سردت 1 
الأولية . 

وتكامل الشخصية الشعرية أتاح ( للأنا) أن تتجل فى كثير من 
سيافات اللون » حتى ليمكننا القول بأنها غلبت على ما سواها من 
العنائير الأخرى التى راح الشاعر ييثها هئا وهناك , وكأن هذا الشعر 
أآلْصَاِر من ( الآنا) قد عاد وارتد إليها مرة اخرى . حيث كان هم 
الشاعر أن يدور حول ذاته , فكأنه كان مبدع هذا الشمر ومتلقيه فى أن 
واحد . 

وقد ساعد على ذلك كله قدرة خلاقة فى تطويع الوسيلة اللغوية ٠»‏ 
وتفجبر طاقاتها من خلال الذبذبة الشخصية لصاحبها . فكان الشاعر 
يرسم بالكلمات ما يقوله بالألوان . مع تميزه عن الفنان بقدرته 
عل نقل اللون إلى عدة مستويات بعيدة عن قدرقه . 

ويكاد يكون اختراق اللغة , وخلخة مواضعاتها . هما أكثر بميزات 
الشاعر فى حركته التعبيرية » حت يمكننا القول بأنه قد صنع لنفسه 
معجم| خاصا به ؛ ليس فى حدود اختيار مفرداته فحسب ٠‏ وإنما فى 
عملية تعليقها وربط بعضها ببعض ٠‏ على نحو جعل بعض القدماء 
يقفون من بعض تجلياته الشعرية موقف الرفض وعدم القبول3"* 
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عمد عبد الطاب 


(18) الاساطير العرية قبل الإسلام ‏ د. محمد عيد الممين ان 
والترجة والنشرسنة 1807 :198 

98-16 ) السايق : افق القيس 7 114 د كج كلا فق +7 

#ك *مل ككل مكلا اكز مل كملا كك لل كلك لقم 
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قا ملعلل لق لال كالمل اتيب 
(8) انظ موامب الفاح فى شرح تخيص القنا.- أبويعقرب افر عيمس 


اليلق الى صر : 799/6 . 

زنط سقف اضرق الن : لل وتو معو زم سو جو مولن 
الام لد ملاعل 

(60) اللوئح - المرزيال. اللطبعة السلقية ‏ الطبعة الآيل ‏ القاهرة 
ووه 
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يحى الرخاوى 


: حركية الإبداع الذاق ونوابيته‎ ١ 

: متطلق الدارسة‎ ١١ 

فد يكون من التزيد المعبب أن أستهل هذه الدراسة , بتحديد 
المنطلق الذى أكتب منه » هنا نمه سك 
المجلة المدرسة , وتحددت نوعية كات منهجها , ولكن قد 
يكون ذلك ألزم ما يكون للأسباب نفسها با نك أ كنم مله 
الدراسة من منطلق شخصى خبراق7» أساسا . وتتحدد أبعاد هذا 
المخطلق من تمارستى لفن اللا ماله ©0613 54ل أو ما أسميته فن 
المواكبة العلاجية9؟2 ؛ ومن محاولاتى الإبداعية امتواضعة فى مجالات 
القص . وقرض الشعر , والتنظير فى علم السيكوباثولوجى ؛ ومن 
موقفى البسيط بوصفى إنساشاً « يحلم » . ويتعلم » ويقرأ أحيانا 
بحروف مكتوبة » ما قد يسمى نقدا . 


١‏ 3 الإبقاعية الحيوية 
وقد يكون مناسبا فى البداية . أن أشير فى عجالة إلى للتطلق 
ابيولوجى7" , الذى أتتاول من خلاله ظاهرق : الحلم والإداع. 
معا ؛ حيث تمثل ظاهرة تناغم الإبقاعية الحيوية انطتلاطة - زه 499 
نزىء إلى الكون الأعظم » نقطة ارتكازه الاساسسية ٠‏ وتقع 

ا موقعمتوسط عل هذا للدرج . حيث تعد طاو 
ممثل كونا أصغر متداخلا فيا هو أعظم من أكوان » 


الايقاع الحيوى ونيضن 


الإبداع 


حاويا لما هو أصغر فاصغر : كل ذلك مُتضمن فى دورات هيراركية - 
متناغمة التاوب والدوائر ‏ ديالكتيكية الحركة , من خلال الإبناع. 
اليو الدورى على كل المستويات . ويستتبع ذلك أن يظل التركيب 
البشوى فى حالة حركية متناوبة » تشمل فى أحد أطوارها تفكيكا ٠»‏ 
يدف إلى إعادة التنسيق والولاف على مستوى أعل » وذلك بتواصل 
إممثل المبلمات الموروثة والمكتسبة* , تمثلا ندريجيا متصاعدا من 
خلال تورات الاستيعاب والبسط ؛ وهذا هو الإبداع الذى يظهر فى 
صوره للختلفة » بحسب اللغة المستعملة وانتاج الظاهر . وشل 
مذهوم ٠‏ الثمر» لقصل ف دورقه الإجاية ؛ توصل الإبذاع عل 
المستوى الفردى , كبا بمثل الحلم إبداعا بيولوجيا آخر عمل مستوى 
الدورة الليلارية 8هنةهعم©. وأغيرا ء فإن التتاج الإبداعى 
( وأحد صوره الإبداع الأدى ) هو الصورة المحورة الرمزية هذه 
العملية الحتمية » على مستوى فائق من الوعى والإرادة . 

وأرجر ألا تعج القارىء الآديب من هذا اتركيز الاضطرارى » 
أومن إفحام كلمات مثل المخ والإيقاع الحيوى , فى حديث عن النقد 
والإبداع ؛ ذلك أن اللخ بأعضد ما وصل إليه شركييا ووظيفيا هر 
المسثول عن كلي نتاج إبداعى ٠‏ سواء أكان استمرارا في نم خخلاق آم 
حلا معرزا منظرً » أم جنونا مقتجأ , أم حَلْقا مُتميزاً . وما اضطرف 
إلى هذا للخل إلا أن بدا هى للم ٠‏ واتحدى الل فى وجونا 
هو التوفيق بين معطيات معامل الأحلام الأحدث ( وا! 
تسجيل إيقاع مخ أثناه الوم ) ٠‏ وبين الحلم بوصفه ظاهرة نق 
ها لغتها الخاصة . شغلت الناس والتفسيين عبر التارييخ بمحتواها 
ودلالاما . 

ويتتاول المخ معلوماته ( حتراء/ تركيسه /ذواته . الخ ) بطرق 
ندا لاعلا لدبي . وسأكتفى بالإشارة إلى أن ند 

من جانب , ونشاط الإبداع من جاتب آخر ‏ هما بعض . 01 

6 رواسا مسرن ملل مان عق 1 1 
التنظيم ٠‏ ويمكم التناغم ٠‏ ويعزز التعلم . فى حالة من الوعى 20 


0 
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يح الرخاوى 


( البديل ) النشط . والإبداع يغوم بالمحاولة نفسهاء إلا أنه ليس 
ضرورة : كما أنه يتم بقصد إرادى بشكل ما ء وقى حالة 


فالخلم بط هعنذاداونا "© دورئ مُتَاوب » والإبداع بط 
إرادى ولاق ٠‏ والجنون بسط فَهْرِئٌ مقتجم . 
الحلم : إبداع الشخص العادى . 

بتواتر الحديث عن الحلم . فى سياق التقد » بشكل وصل إلى أن 
يطلق اسم : « الآدب الحلم 806 على بعض أشكال الآدب . وقد 
بلغت الثقة بمن يستعملون هذا النشبيه درجة توحى بأن المشبه به 
( الحلم ) هو ظاهرة واضحة المعالم ؛ تسمح بهذا القياس السهل ؛ 
فهل هذا صحيح ؟ أحسب أن الأمر يمتاج إلى مراجمة . ولنبدأ - 
كالعادة ‏ بفرويد . 


: » فرويد يين « تفسير الأحلام » وه السيرة الذاتية‎ ١ - ١ 
تفسير الاحلام لفرويدة"» يمشل أساسا لكثير من‎ 0 
ونفسيره . ولا شك أنه عمل رائد جيد ء ربما‎ 
فيه » ولسبب آخر غيرما شاع عنه ؛ فقد‎ 
بدرجة ماما أضنات [#1رصيد‎  هسفن‎ 
شجاعته الكثبر . وتتضاعف قيمة هذا العمل ياندئاإذا,أخكائله‎ 
بوصفه إبداع شاعر واعترافات فاص ( وهذا ما لمجاول ف اي نفب لوا‎ 
غير أن فرويد قد جعل من «نظرّيته» وسيتتة حلا‎ , 2١0) ! الوفت‎ 
أحلامه وتداعياته » فإذا به يمل الحلم الظاهر تمونها وإخفاء . ويجعل‎ 
فيعارضه « كارليوتح )ل ]كبقل الماح‎ ٠ الحلم الكامن رغبةٌ والحاحا‎ 
كشفا لا إخفاء , وإذ يأخذ الحلم الظاهر. - بلغته الخاصة  مكملا يا‎ 
, 4000 التفرد » 2دذئمهةقهسة‎ ٠ اليقظة عل طريق التكامل الفردى‎ 

ولكن يتمق الاثنان ( مثل غيرهما ) . على أن الحلم « لغة » . 


استعمال رسام المخ الكهربائى وماهية الاحلام تتضح 
فسيولوجيا . وقد كان لاكتشاف ظهور النشاط الحالم بإيشاع حتمى 
منظم ( 3١‏ دقيقة كل "١‏ ينين نه الوم ) ٠‏ وهار قريانا من 
الشوم ٠‏ ومن الحلم . أثرٌ الصدمة العنيفة عل الفسسرين 
والمحللين5" . ومن أهم ما قب هذا الاكتشاف أن الحلم يحدث 
حتما ٠‏ سواء تذكرناه وحكبناه . أو لا » وأن الحلم ليس حارسا للنوم 
كباقال فرويد"' , بل لعل النوم هوخادم الخلم ؛ لى نالا نحل 
النحافظ على استمرار نومنا » وإنما نحن ننام لكى تناح لنا فرصة أن 
نحلم . وأخيرا فإن للنشاط الحالم وظيفة تنظيمية . نمزيسزية 
تعليمية2'41 . بشكل أو بآخر . وقد أدت هذه الصدمة 
الثورة ) إلى إهمال محتوى الحلم بشكل أوبآخر , لدرجة عززت الاتهاء 
اليكانيكى الكيعبائى ( لا ابيولوجى التفسى ) , للتعامل مع الإنسان 
المريض ( ومن ثم : السليم ) ؟ وكان هذا من أخطر المضاعفات 
الواحدٍ من أعظم الاكتشافات . 


-* المأزق : 
افإذا سلّمنا بالعطيات الفسيولوجية للنشاط الحم . ثم أقررنا » فى 
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الناس ٠‏ والمبدعين . والمفسرين ٠‏ فلابد من 
وأخشى أن يكون فى الحل الذى أقدمه من 
خلال هذه الدراسة صدمة جديدة » بشكل أو بآخر , فإليكموها : 
لامفر من أن نفترض أن ظاهرة الحلم المسجلة » فسيولوجيا ٠‏ هى 
النشاط الحالم الجيوى المتناوب مع نشاط اليقظة من ناحية , ونشاط ( أو 
د لانشاط » ) بقية النوم من ناحية أخرى . وهذا النشاط الحالم بقوم 
بتحريك الكيانات الداخلية » وقلقلة المعلومات التى لم تتمثل تماما ٠‏ 
لت لم تستقر . كل ذلك يدف إلى درجة أكبر من 
والتكاسل والتمشل والاستيعاب . ويتكرر هذا النشاط 
إيقاعيا » فى عحاولة دائبة لاستكمال مهمة النوازن والنمو البيولوجى ٠‏ 
( التى لااتستكمل أبدا مادامت الحياة نموا مستمراً )» ول يفنا الا 
فى أثناء هذا التنشيط الإيقاعى . فإنه سيواجه ٠‏ وهوب 
هذا الكم الهائل من تحريك مفردات المخ وكياناته ومعتوا وتراكية , 
فإذا حاول ‏ ربما فى جزء من ثانية - أن يحكيها » فعليه أن يؤلّف بين 
ا ٠‏ وبالطريقة المتاحة : ما يمكن أن بنقله إلى آخر , أو 
يسجله . وبديهى أن التأليف الذى سيتم ( قبل التسجيل ) - فى جزء 
لابد أن بتم بطريقة غير طريقة التفكير والتأليف فى أثداء 
؛ وسيكون النأنج هو هذه الصورة || المتداخلة . بما تحمل 
عل موده ارين رفظ عدا لسرت ال 


اوفى هسذه المرحلة من الممحاولة يمكن أن أقندم الفرض بالصورة 
الثالية : 

٠‏ إن عملية التنشيط ٠‏ فالقلقلة والتفكيك . بما بترتب عليها مؤقتا 
من ترابط عشوائى » وعكس للزمن وتدويره . . . الخ هذه العملية 
الثائهة عن النشاط الإيقاعى المسجل برسام الم . ليست هى الحخلم 
كبا نسمع عنه . وإنما هى المورد لمادة الحلم ومفرداته ٠‏ أما الجلم 
المحكى ( ونفترض أنه يحدث فى أثناء الاستبقاظ لا قبله ) فهو نتاج 
عملية إبداعية هائلة السسرعة , تتم فى بعض الثانية ٠‏ أوفى بضع 
ثوان*'2 : فى حالة من الوعى : لا هى وعى الحالم ٠‏ ولا هى وعى 
اليقظة معام ا و 

الفائق السرعة وبسطه » على مساحة تصلح للحكى أو التسجيل ٠‏ 
1 4 مستويات الحلم : 

وأتوقف قليلا ء لاعتذر للأديب والشاعر والناقد , والقارىء 
بعامة ٠‏ لإقحامه فى هذا كله ؛ إلا أنى أطلب منه أن يصبر عل حتى 
يحكم عل ضرورة هذه المقدمة وأهمية هذا الفرض فى التطبيقات 
المقشرحة لقراءة الحلم والنص الأدى . وآمل أن أحقق مزيدا من 
الإيضاح لو أي ققدمت المراحل ( المستويات ) || 
امحكى . من أول التنشيط الفسيولوجى ٠‏ وحتى حكايته (حلها) 
قصصيا , أو صورة شعرية + فهناك الظاهرة الأساسية » التى تتمثل فى 
التنشيط الإيقاعى بانتداوب . الذى يسجل تحت ما يسمى 2834 
(تحعس )2700 , وهو الحلم بمعناه الفسيولوجى ٠‏ وفيها يثم 
التحريك » والقلقلة ٠‏ والتشائر» للمعلرسات والكبانات المكونة 
والتمشل , والتعزيز . وهذا 
: الدورى . ويدهى أن محتوى 
هذا المستوى لا يظهر أصلا هكذا فى وعى اليقظة ؛ فهو أبعد عن أن 
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تناوله قدرة الحكى من حيث المبدأ . فيظل رصده لا يتعادى رصد 
النشاط الكهرى الدال عليه ٠‏ لكن ظ 
والننُوية » قائمة لا عالة . ولابد أن نفترض مدى التنائر والتكيف 
الآذين يمكن أن تواجههما ٠ ٠‏ لو استطاع الحالم أن يرصد هذا المستوى » 
«هكذاء . ويمكيه يدون ( أو بأقل ) قدر من التدخل للتربيط 
والتتاليف , ( وقد نقابل مشل هذه الدرجة القصوى . فى بعض 
ما يسمى « الأحلام المجنونة » 5هقع:2 عتامطعرو ‏ أو بعض 
حالات المبدعين القادرين على أماتة المواجهة . وتحمل التناقض * 
باقل قدر من الوصابة من جانب فكراليقظة). ثم نتدرج فى عملية 
البقفظة نحو الستوى الذى باتقط فيه الحالم بعض معالم للادة 
المستارة1» , كأنها مرحلة إدراك بصرى فائق السرعة أيضا . 

لكن ماإن يحاول الحالم الإمسك بها . لإعلانها . أو حكايتها : أو 
نسجيلها (حتى لنفسه ) حتى يؤلف منها ما يسمى « حلماء كبا شاع 
عند الناس والمفسرين . إذن فهذا المستوى الأخير هو الحلم الذى يقال 
إننا حلمناء , والذى يزعم المفسرون أنه هو ماجرى أثناء النوم » الآمر 
الذى نشكك فى صحته حال 

يمكننا ٠‏ إذن ٠‏ صباغة عملية الحلم فى مراحل ثلاث أساسية . 

: 6 

(أ) المرحلة الاولى : يتم فيها الحلم » دون إمكان كات , 
وهى ما نسميه : و الحلم بالقرة ٠‏ . 

(ب) المرحلة || يغلب فيها ه الرصد » عل « التاليفٍ » مع. 
احتمال حكاية الحلم ٠‏ هكذا » . بقدر هائل من تَأتره 
وتكثيفه » ونسميها : ٠‏ الحلم بالفعل ٠»‏ 

(ج) المرحلة الثالشة : هى المرحلة التى تسمى و حلي » ٠‏ من 
حيث إنها الحلم كا يحكيه الحالم عادة . ونسميها : « الجلم , 
بالكيف» 


عل أن هذه امرحلة الأخيرة ليست واحدة ؛ لان التأليف يختلف 
أصالة وتزبيفا ٠‏ بحسب درجة وصاية نوع التفكير اليقظ عل عملية 
إبداع الحلم من الادة امد وتقل جرعة الإبداع الأعمق كلما 
اقتريت حكاية الحلم من اللغة العادية والتسلسل العادى , حتى تصل, 
بعض الأحلام إلى حد ألا تكرن لها علاقة أصلا مع النشاط الحالم . 
ركاننا مكن ن داع الحلم . بيدأ فى أقصى ناحية 
ن بقول : التى نشطت سوف يلتقطها الحالم كما 
هى ( كالتصوير الفوتوغراق العادى ) , ليحكيها عل أنا الحلم ٠»‏ 
ويتتهى فى أقصى الناحية الأخرى . بفرضص أن المادة الْشْطَةَ سوف 
تخنتفى تماما من وعى اليقظة ٠‏ وتحل عحلها مادة مزيقة تماما ( وأعنى بها 
الاحلام البسيطة القُسّرة . والمواكبة مباشرة لأحداث اليقظة , 
وبلغتها ) . ولا يوجد على أقصى المدرج من الناحيتين إبداع أصلا ٠‏ 
لافى التصور الباشر( المستحيل عملبا ‏ ولا فى التزبيف الطلق ؛ من 


ل ٠‏ هوتوع من الإبناع ؟ ٠‏ الذى تختلف درجات 
أصالته باختلاف قدر تحمل المواجهة الغائرة لكل المسثار و معا» » 


5-7 


0 
ذلك . وكل هذا مرتبط بالمحاور الغائية اللامّة فى لحظة بذاتها , 
وبالوقت الواقع بين مواجهة التنشيط وعملية التسجيز, . وعل هذا 
الاساس >4 حي دتري الاي رإفام بانساف ٠‏ لل 
مستويات فرعية » عل الوجه التالى : 
الحلم شديد التكثيف ٠‏ سريع النقلات » متعدد الطبقات ٠‏ 
واهى العلاقات , وهو الأقرب إلى الحلم بالفعل , ومن ثم الحلم 
بلقو ء وقعل الإبداع يد قوى وصادق ؛ لأنه ليسي تصورا بيط ؟ 
ومن ثم فإن حكايتنه ليست إملاء سلبياء بل هى إححاطة لامة 
د ا رارع ا ري ادر ل ا 


مفهوما بعض الشىء أ: 
بدرجة جعلته » فى حدود 

ثم يتدرج الآمر رويدا رويدا » فتقل جرعة التناثر » وسرعة 
التقلات وشدة التكثيف لحساب سَلْسَلة الأحاداء وتنسيق 
الحوار , والتفكير العادى « حل المشاكل » . ويمكن 
درجات متعددة » بحسب النسب المختلفة . 


- ثم يتهى الطيف إلى الحلم 0 


2 0 أكموواة 
دع كنوه ه.وهر أشبه بوعى اليقظة من حيث فوانين نفكيره » 
ومحتوى ملدته , وغاية نشاطه , ولكنه مواز للوعى الظاهر . ومنفصل 
عنه . اللهم إلاانى استعمال جهازى التذكر والتعير تقابل هذا 
النوع من الأحلام , عشدما شوقظ النائم النوم غير الخالم 
( ندحمس ) 2/00 فنجده يمكى حلما يقال عنه إنه « مثل ‏ 
التفكير لمفهومى فى البقظة 2150 » ويقصدرن أنه 
مسلسل . واضح . وهذا يؤكد ما ذهينا إليه من أن مثل هذا الحالم 
حين أوقظ لم تكن فى مواجهته مادة مفككة متزاحة متحركة أصلاً ٠:‏ 
وبالتال لم تتحرك العين بسرعة لتبعها ٠‏ فانشق وعى اليفظة ونسج 
ما بتلاءم مع شبقه الواعى , مثلما تعؤد . 
سه الحلم نشاط معرفى #"ثاندع0©*'» ( تفكيرى /إبداعى ) : 
وأنالا أحب هذا الوصف , لكن لا مفر من استعماله » حتى تنفى 
مجرد تفريغ دواقعى ؛ أو انفعال موجه , أوإدراك سلبى . 
فى التراث بتفصيل مسهب ٠‏ ولا أجد مبررا لرصده 
هنا . وما يهمن فى هذا الصدد هر تأكيد أن هذا النشاط التغكيريى 
اليس نشاطا بدائيا ‏ كما ذهب فرويد إلى القول به » أى أنه لا يستعمل 
العمليات الأولية فحب . تلك العمليات التى تغلب على تفكير 
الطفل . والمجنون . والشخص البدائى ( كما يزعمون ) . بدلا من 
العمليات الثانوية التى تصف تفكير الناضج الممنطق ( مشطق 
أرسطر» لا «قوندوماروس») 2257 ٠‏ بل إن أرى أن الحلم كثيرا 
مايستعمل « العمليات الثالثرية » كمدوعمم2 بومهنامء1 . التى قال 
با د أريتى » تاعقىة .5 229 , الخاصة بالإبداع . حيث تؤلف بين 
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يمى الولو 


العمليات الأولية والشانوية فى ولاف أعل . وقد أعلن مثل ذلك 
« ديستويفسكى ء نضا : 9 


. تتميز الأحلام بيسروز قوى ٠‏ وشدة 
ابه كبير مع الواقع . قد يكون مجموع 
اللوحة ولكن الإطار , وتجمل تسلسل التصود يكونان 
فى الوقت نفسه » عل حرجة عالية من المعقولية » ويشتصلان على 
تفاصيل مرهفة جدا , تفاصيل غير متوقعة , تبلغ من حسن اللساهمة 
فى كمال للجموع أن الال ل يستطيم أن يتكرهاق حالةالقطة , ولو 
كان فنانا كبيرا ‏ مثل « بوشكين » ٠‏ أو« تورجنيف 72© . 

( وسوف أرجع إلى بعض ذلك عند التطبيق المقارن ). 

إذنء فالحلم ليس خلطا عشوائيا ٠‏ وإنغا هو إبداع له ظروفه 
الخاصة , وسرعته الهائلة . كا أن احتمالات تشوهه وتسطيحه 


0-5 مادة الحلم ( أبجديته ) ٠‏ وظروف إبداعه » ولغته 

كررنا كثيرا الحديث عن صور متحركة . وكيانات مُمَلقلَة نشطة » 
وتفكيك , وتناثر » ومستويات . وتداخل , وأن هذا كله هو المادة 
التى ينسج منها الحالم موضوع إبداعه ( اللهم إلا الأحلام المزيفة 
والبديلة عن الأحلام الحقيقية أو الحادثة فى حالة النوم#العادى/غير 
الحالم ) . وهنا يجدر بنا أن نؤ كد تعدد الكيانات (ِلاالأجرَائي) اق وحدة 
الوجود البشرى'"2 ٠‏ كيا تؤكد طبيعة المعلوثة6100) لها ع كيلإن 
مستقل ( جسم غريب مختزل ) , ومشروع نمثل ادآثم السِغى إل 
النلاشى فى التركيب الاشمل , وحركتها بين موقل “زالتشيط 
الدورى فى طور البسط بالذاث ما بتَلقلعنء الكيانات ء ويفصل 
اللعلومات النى لم تتمثل تماما يدف كمأ مهن إل الماح" 
التام ٠‏ فبصبح المخ فى هذا الطور عاما مرج بالناس , والمقاهيم » 
والاجزاء . والحروف , واللشاث . ولا يشوقف التحريك عل 
المعلومات المكتسبة بالخبرة . بل يمند أبضا إلى المعلومات الموروثة من 
تاريخ الفرد » بل النوع . فتصبح كل هذه امادة فى منتاول مستوى ما 
من وعى الحالم فى أثناء عملية الأستيقاظ ( ثم أو يتم ) . 

ويمتلف كل شخص عن الآخرفى قدرته على التعامل مع هذه المادة. 
الاثلة أماسه (لا التخيلة !! ) وذلك باختلاف فر التصالح مع 
الداخل ( بمعنى القبول المحم . لا اتعسوية : الل الوسط ) 
والقدرة على قبول لغة أخرى دون الإسراع بترجمتها إلى اللغة السائدة ٠»‏ 
وكذلك . ( عل الجانب الآخر  )‏ باختلاف نوع المادة الثارة , ومدى 
عمفها فى تاريخ الشخص أو تاريخ النوع . ومدى ما بمثله هذا أوذلك 
من تهديد لتماسك ذات الحالم الكلية ٠‏ لوأنه سمح لها بالمثول فى وعيه 
٠‏ هكذا » , أو بقدر ضثيل من النحوير . دون ترجمة جاهزة 
ويمرنا هذا إلى الحديث عن ه لغة الحلم » التى اختلف حوشا 
المفسرون واحالمون جميعا . ولكتهم اتفقوا بشكل أوباخر . عل أن ثمة 
الغة ( ذاكرين طوال الوقث أن اللغة غير الكلام ؛ فاللغة 
والكلام بعض مظاهرها ) . وقد كاد الاتفاق يتعقد عل أن لغة الحلم 
هى لغة مصورة . ها ئحوها وبلاغتها الخاصة . وأنه يمكن حل شفرتها 
بجهد منظم . 

وهنا لابد أن تثار قضية ( سترجع إلبها بشكل ما فى 
الحديث عن الشعر ) ٠‏ وهى قضية إنكار حت « الصورة » فى المثول 
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ه هكذا » من حيث هو كيان دال قائم بذاته ‏ قادر على التشكيل الخر 
حتى لولم يقد ما نفهم . وهذا الإنكار نما يعلن قدرا هائلا من التحيز 
اللرمز د المفهومى » ء على حساب «المشول العيان » ؛ الأمر الذى 
حاول الشعر أن يعد له ويرد عليه ؛ حتى وصل إلى ما سمى ب« الشعر 
العيئن » 20# 0005016 . على أن هذا الفرض المطروح هنا 
يجعل الصور امناحة لليف الحم يست 0 صصورا ٠.»‏ بل واقما 5 
كيانات متحركة مشحونة ( انظر بعد فى علاقة هذا بمفهوم الواقعية ) . 
ونحن نتفى بذلك أن الحلم لكى « يقول » فإن عليه أن يقلب 
٠‏ الأفكار» إلى « تملاوس ٠‏ , لتكون صورا ( ومن ثم نرفض أن يفعل 
التقسير العكس : يقلب الهلاوس أفكاراً ومفاهيم ) . لاء هذا 
لابحدث فى الحلم الحلم . حيث الصور هى كيانات قائمة ؛ هى 
الأصل . وقد أسهمت الأبحاث الفسيرلوجية الاحدث فى تأكيد 
الطببعة الأولية للصور المنشّطة فى الحلم . حتى أسمت النشاط الخال 
( النوم الحالم ) : « نوم حركة العين السريعة » ( نحعس ) ؛ من حيث 
إن العين تتحرك بسرعة فائقة , كأنها تتابع حشدا هائلا من الصور 
امتحركة , أمامها . ولكن علينا آلا تتمادى فى الحماسة لحق الصورة فى 
المثول تهسيدا عيانيا فى الحلم ٠‏ ( وإن كان لذلك ما بؤكده فى تسججيل 
الأحلام بالرسم )290 ؛ لاننا عمادة نتكلم عن لغة الحلم المحكى 
( وليس الحلم بالقوة ) . وعملية نقل الحلم من معاينة حركة كيانات 
عل مرح ٠‏ اه ا لابد أن تقلب بعض الصور . 


نم00 لمفهوم ؛ هرمن الأمور التى ضعب من فهم لذة 
الحلم . 


7-7 الزمن فى الحلم : 

لابد أن نفرق بين « زمن الحلم » ( الزمن الذى يستغرقنه الحلم 
فملا . ثم كما تصوره روايته ) وبين « الزمن فى الحلم » . ونعنى 
بالأخير العسلاقات الزمنية والنقلات بين الأححداث . ويلاحظ أن 
تسجيل الزمن فى الحلم يأخذ كل الاحتمالات الممكنة , فعندنا : 
الزمن « الداشرى » , وه المتقطع » , وه الشابت » ( المشوقف ) » 
وه العكسى , وه المتداخل ٠‏ . وذلك فى مقابل الزمن « التسلسل 
التتابعى » فى اليقظة . ويرجع هذا إلى أن الزمن . فى الحلم ٠‏ يصبح 
مكانا لا زمانا . ٠‏ لان الزمن علاقة بين حدثين . ويققع الحدئان 
( فأكثر ) فى اليقظة فى تتابع ٠‏ فيتحدد الزمن طوليا . أمافى الحلم » 
ومع التنشيط بالبسط الإبقاعى . فإن الأحداث ( الكبانسات/, 
المعلومات ) تتحرك ه معاء . 2 ١ن‏ 


من بمدى 
ب ا ومعلومة 
(خخذث وحُذْث ) ؛ أوبين أى جزئية وأخرى . وهكذا يمكن 
اللمعلومات أ 
من السهل أ 
عقود من الزمان بحسب سرعة الترصيل ٠‏ كها يكن للمستقيل أن يبدو 
قبل الحاضر . ويكاد لا يكون ثمة ماض أصلا . وكل ذلك مؤسس 
على أن الترابط ببين الأحداث أصبح مكانيا : مستعرضا ء كيفما 


اهمع ه03 لامها 2013-طاعبلاط هقان 


اتفق ٠‏ وليس زمانيا طوليا متتاليا بالضرورة . ويتتامب ممق الحلم 
المحكى ء وعدم تزييفه » مع قدر ما يظهر فيه من قلب الزمان إلى 
المكان بالصورة السالفة الذكر . وهذا القلب من اليد الطولى 
للزمن » إلى البعد العرضى للعلاقات , هو الذى يظهر بصورة أو 
بأخرى فى الرواية » وكذّلك الشعر ( انظر بعد ) . 


دم وظيفة الحلم , وشُبهة التشويه » وغغاطر التفسير : 


أو لتفريغ طاقة ؛ فهو ظاهرة 
غى أن نُسجلها ابندا » دون أن تسارع 
بإسقاط تصوراتنا ( وآماا عليها (كلا مكن أن يكوة الإهلع 
أحبانا ) . ومع ذلك , فإذا تمدثنا عن ا 
بوظيقة النشاط الحام ( الحلم بال _ 
من الأحلام . أن الأحلام تؤدى وظائف صمام الآمن ٠‏ والتضريغ ٠»‏ 
وإعادة تنغيم ( هارمونية ) المعلومات , وكذلك التعلم : بمعنى تعزيز 
المادة المكتسبة لتمثل فى طريقها إلى أن 
ذلك يحدث حتى لولم يعرف الحالم أله ٠‏ ومن ثم فلا حكاية 
ولاتسجيل ولا تفريغ 0 

يمعنى الحلم المعلن الوعى , فإنها تبدأ من دلالة عملية القدرة خل, 
رواية الحلم ؛ حيث: داء » قدرة هذا الحالم عل رؤية لايس 
كذلك  »‏ ومن ثم عن قرب ذواته بعضها من بعضها ,هذا خالة 
ما إذا كان الحلم صادرا من عمق كاف للقول بإبداعه » لا ريق . 
ويقدرما يكون الحلم إبداعا أصيلا مستمدا من واقع داخل متكركة:؟ 
يكون تعزيز العلومات فى طريق تمثيلها لاستمرارَ ليق .. أمارذاغيتٍ 
رواية الحلم على حساب إبداع نانج قافن 
ذلك لابد أن يدرج فى ه ميكانزمات ٠‏ الدفاع ومظاهر /١‏ 3 
على أنه ينبغى علينا أن نفرق بين حك الحلم , وححاولة تفسيره ؛ 
فإن مجرد الحكى ( الإبداع ) هو وظيفة لاتحناج إلى تفسير. بل إن 
التفسير قد يقوم أحيانا بدور سلبى » مفهوما شائعا ( أو 
متحيزا لعقيدة ما , أو نظرية ما , أو موقف مُسبق ) . فإذا بالكشف 
المسرثى لما هر حلم يشوارى وسط أكوام الدقاعات التبريرية 
والتفسيرية . 

1-7 عن الجنون والحلم : 

تعهدت فى بداية هذه الدراسة آلا أدخل فى تفصيلات المقارنة مع 
الجنون . لذلك سأكتفى هنا بالإشارة إلى بعض أوجه الشبه 
والاختلاف , مما يفيدنا فى المقارئة الأساسية ين الحلم والإبداع . 
فالجنون ( بمعنى التدائر , والاغتراب ٠‏ واللغة الخاصة . وضرب 
اللزمن ) هو شرب ما يكدون إلى ا 0 


واد للك لز دوا ركه لقب ل 
بالسئين ٠‏ وهو ما با ار إليه باسم الجنون الدورى ( الذى هو عندى 
الاساس لكل الأنواع الآخرى )2""7 . وفيه يتعملق البسط عشوائيا 
حتى يختل الإيقاع وتتداخخل الأدوار ( فى تبادل تختلط ) . 


تحويرافى التركيب . كل * 


ديمج حيرف 


وأهم ما يعنينا هتا هو أن وجه الشبه يزداد كلما افترينا من بداية 
العمليتين : بداية الحلم ء وبداية الحنون ؛ أو بتعبير أدق . كلا اقتربنا 
من عمق الستوى الأول لنشاط كل مني ثم يظهر الاختلاف شيكا 
٠‏ مع تقدمنا إلى المستويات التالية ( انظر جدول 15 6) . عل 
السلبية » (غناية وناتهاً) فى حالة الجنون ؛ وغلية 

٠‏ الإيابية » فى حالة الحلم ٠‏ لا يعنى بالضرورة أن المنون كله تناثر 

وهزيمة وانسحاب ء أو أن الحلم كله إبداع وولاف وغو 

المسار فى الأول . فى أية لحظة ٠‏ تلقائيا » أو بتدخل علاجى تكامل ٠‏ 

كيا قد لا يعدو الحلم أن يكون نشاطا دائريا منغلقا يفرغ الطاقة » 

ويمافظ على توازن هش فى بحله » أى بنفس طبيعة الشركيب القائم 

الثابت » حون مأو إبداع . 
أما الإبداع » فهو يشترك معهما فى البداية أيضا ( المسشويات 

الأولى ) ٠‏ ولكنه يختلف مساره ء ونتاجه . مع اختلاقات نوع الوعى 

وتكامل مستوياته : واتساع المسشولية , وانهاه الغائية ؛ وفمل 
الإرادة » وأخيرا الطبيعة الولآفية للناتج وآثاره . ( وهذا ما سنعود إليه 

فى الجزء التالى من اللدراسة ) . 

: الخلاصة‎ ٠+ 
وقد يكون مناسيا لجدة اللغة وطبيعة الدراسة » أن نوجز فى خطوط‎ 

عامة ما توصلنا إليه ؛ حتى الآن , بما يسمح بالمقارنة إذا انتقلنا إلى 

الجزء التالى : 

١‏ إن المخ البشرى ء والوجود البشرى : من أبسط المستوى داخخل 
,. الخلوى ( بما يشمل ثيل البروتينات ) » فى حالة إيقاع نابض 
أمستمر . لتنظيم تتركيبه , والحفاظ عبل دقع نموه . والحلم 
والجنون والإبداع هى بعض مظاهر هذه النوابية الحتمية التطورية 
رأماسا) . 


؟ إن ما يحكى عن محتوى الحلم ليس هو هر النشاط الحالم . كما أنه 
ليس ظاهرة « نومية » تماما ء بل هو جرعة [بداع مكثف فج . 
وهو يتم على مرحلتين ( درجتين من درجات الوعى ) : مرحلة 
التقاطه ‏ تذكره ‏ ( وف الواقع أنها ‏ جزئيا - عملية تخليقية فى 
الذاكرة ) » ثم مرحلة روابته أوتسجيله ( وفى الواقع أنها مرحلة 
إعادة تخليقه ومراجعته ) . 


* إن المعطيات الحديثة » من معثامل الاخلام » لا تا بتصور 


خاصٌ لدوافع الخحُلم : بمعنى تحفيق رغبة » أو تعويض نقص » 
إذ إنها تفتح الباب لفهم أعمق الإيقاع من جهة » 
المعرفية فى تخليق بعض مظاهر الإبداع من 


من جهة أخرى . 
- إن لغة ا حلممليست كلاما ناها عن بنية لغوية راسخة , ولاهى 


الغة مصورة لابد من إعادتها إلى مفاهيمها الفكرية ليمكن شرحها 
بالآداة اللفظية 1 
يختلط فيها العيان بالمجرد , وتتكتف 


ع الحلم الإبداعية بترنييها 
بالقدر الممكن لروايتها . لذلك تختلف جرعة الأصالة فى رواية 
الحلم بقدر ما يتحمل الحالم الراوى من غموض , وما يحتوى من 


لف 
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يمى الراوى 


تشاقض . وما يستوعب من ناتسج المحرِّك من المعلومات 
( الكيائات ) فى كل اتباه . 


عميق الدلالة (قى حالة السوا انامى ) ا 
الذاق ٠‏ ويعمق الوعى ٠‏ ويؤْصل حركية التطور . 


داخليا وخارجيا ) وطريقة تناول فيضاتها الدورى 


/ إن ظاهرة « الحلم » تمدل حتم الإبقاع . ونوابية التتشيط » 
وإطلاق الطاقة . وحركية التناقض ٠‏ وقدرة الإبداع على تختلف 
اللستويات . 


علاقة الإبدا ع الأدبى ( الشعر بخاصة ) بظاهرة الحلم 
١‏ مستويات الإبداع : 

لا انوى هنا ولا أسشطيع ‏ مراجعة نظربات الإبداع ؛ أو 
مناقشتها ٠‏ لكنى ساحاول مباشرة أن أتقدم بوجهة نظر تناسب 
ما حاولناه فى تناول ظاهرة الدلم ٠‏ من حيث إن بعض ممنتزياته - إن لم 
.يكن أغلبها ‏ ليست إلا إبداعا مكثنا غتزلا . 

ولنبدأ بافتراض أن الإبداع هو حتم حيوىا ( يتولوجي ) يان 
( وجودى ) , وأن مظاهره فى الفن والآدب وتشكيل النغم والحخط 
واللون . . الخ , ليست إلا بعض صوره الظاهرة والبأئي بعد الفرد 
وخخارجه , لكنه ‏ من ناحية أخرى ‏ هم مَل يوس لكل اناس بمل. 
مستوى ما . كم أنه أيضا حتم تطورى للنوع البشرى بشكل أو بآخر ؛ 
لذلك فنحن إذ تشابع مسار تمر الفرد ( الإنسان ) فى دورات غسره 
وقفزات تغيره الكيفى ٠‏ ونقيس عليها نمو نوعه تاريخا ٠‏ ثم تختزها فى 
دورات نومه وحلمه , ثم نشاهدها فى إنتاجه الإ ىن ٠‏ فى القن 
والآدب ؛ مثلا , إغا نواجه قانونا عاما له صور 
تكون فى هذا التعميم الفياسى تخاطر جسمية ‏ وهو كذلك ‏ لكن 
البديل التجزيثى أخطر . وأسل . وفائدة المخاطرة بالتعميم القيا 
هذا هى أننا قد نتمكن من دراسة ظاهرة . فى مجال ما . تستحييل 
دراستها ‏ بسبب تكثيف الزمن أو امتداده فى مجمال آخر ؛ فدراستنال 
(٠ »‏ تاريخ نطو الفرد ) . مع المقارنات اللازمة ( علم 
الاجنة المقارن . . وعلم التشريح المقارن . . الخ ) تتيح لنادراسة ال 
فيلوجينيا » المستحيلة دراستها طوليا بداهة . كذلك فإن دراستنا 
للإبداع الموازى للحلم ‏ حسبها افترضنا ‏ والمشعرك معه فى بعض 
صفاته , قد تسمح لنا بدراسة خطوات الحلم الذى لا يستغرق سوى 
اثوان أوجزء من الثانية » ومستوياته . 

فلا مفر من امغامرة بالقياس , ولو مرحليا . 

أما أن الإبداع هو عملية طبيعية من صلب الحياة ء وقرانينها ٠»‏ 
فهذا ما تؤكذه مشاهدات . ومسار الظاهرة البشرية . فى تاريخها 
النرعى والفردى . وبعض نتاجها الخارج عتها . وما سيق أن أشرنا 
إليه عن طبيعة المادة الحية : الإيقاعية النوابية ء ويعض ما أمحنا إليه 
فى إبداع الحلم » يشير ب استمرلر دورات التنشيط ٠‏ 
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فالتناقض . فاحتمال التوليف للتصعيد . . . وهكذا . 
وإذا الحلم هو الإبداع اللكثف. - بناتج مُدرك أو بدونه ‏ فإن تاريخ 
الفد العادى ( إذا مض وه ) هره الإبداع المت » دون نامج 
متفصل عته بالضرورة . وبين هذا وذاك , نجد نتاج الإبداع المسجل 
بأدوات الفن . والأداب والعلم ؛ ولغاتهاء تختلف وحدته الزمنية . ونوع 
عطائه وكمه باختلاف الظروف التارئيفية . والفرص انتاحة . على أن 
الإبداع على كل المستوبات إن بنبع من الطريقة امتميزة للحركة 
البيولوجية . التى تسمح باستيعاب الدورى ( بل باستدعائه 
لاستيعابه ) , إذ تسمح بالتعامل مع مستويات الوص وبتناقضات 
الوجود الداخلي والخارجى ٠‏ مما . وذلك بطريقة جدلية 
( دبالكتيكية ) تلق الجديد فى كل مال بحسبه . 


وبدء! من هنا ٠‏ سوف أقصر حديثى على نوعين محدديين من 
الإبداع الأدى , هما : « الشعرء و فن القص» ( الرواية 
بخاصة ) . وسوف يختلف تناولى ٠‏ لكل مهأ . ما يتفق مع الغرض 
من هذه الدراسة . أما الرواية فهى تمتد زمانيا ٠‏ بما يتيح أن تُستعمل 
الحلم فى انسياق الروائى , أو أن تآخون هى نفسها . بعضها أو كلها ٠.‏ 
حلما فائفا (موجها بندر من الإرادة والوعى يما لا بل بتشكيله 
الاساسى ) . ومن ثم سوف يكون مدخبل من باب الرواية هوفى النظر 
فى بعض ما يُردُ من أحلام ٠‏ أوبعض ما تشثرك فيه مع الأحلام ؛ وهر 
مدخل متواضع لا يخدم مباشرة الغرض الأساسى من هذه الدراسة ٠‏ 
ولكنه قد يضح ماهية الحلم من منطلق أدب . أما الشعر . فالامر 
بختلف و ل ا 
لا بنفس درجة تكثيف الحلم ٠‏ وتركيزه ٠‏ وإفا بنقس نمطه . وربما 
النفس غايته . فمدخل من باب الشعر مسوف يكون لتصنيفسه كما 
صقت الحلم , موازيا له » وشارحا إياء بالقدر متاح . 


إذن ء لنبدا بالشعر : 


؟ الموقف الدائرى 

لابد أن أعلن . ابتداء , أنى فى موقف دائرى حرج . حيث إننى 
أحاول أن أتعرف ماهية الشعر , وأبعاده . ومستوياته ؛ من خلال 
فروض غامضة حول ماهية الحلم ‏ وأبعاده ٠‏ ومستوياته . علما بأن 
الأول ( الشعر ) أقرب تناولا : وأكثر تحديدا . وأطول زمانا من الثان 
( الحلم ) بدرجة تسمح بالدراسة والفحص ٠‏ بل إن أرى أنه لوصح 
الفرض القائل : ٠‏ إن ظاهرة الشعر ‏ بوصفه فعل الإبداع المكثف فى 
أعمق مستوياته ‏ إغا تمثل ظاهرة الحلم فى وعى فائق » . لكان تعرف 
الشعر هو الذى سيعلمنا ماهية الحلم . وليس العكس . ولابد أن 
أعترف أن هذا صحيح بشكل ما . وقد شخصيا من حيث إننى 
أجتهد أحيانافى د فعل » الشعر» كبا أجرّب كثيرا فى حُذْث الحلم : 
ار . وقد حاولت فى تقذيمى 
اللحلم أن ألتزم معظم الوقت بما هو حلم مباشرة . أى أجتهد فى حدرد 
اظاهرة الحلم ما أمكن , غير أ لا أستبعد أن أكون طوال الرفت ٠‏ 
متأثرا بظاهرة الشمر ‏ والعكس صحيح . فهل من سبيل لنشر 
هذا للأزق ؟ 

أتصور أن الافضل ألا نخرج منه . وأن نامل أن يكون هذا 
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النداخعل فى ذاته » هومن عوامل مشروعية القياس . ولتكن معرفتا لما 
هو شعر ؛ تعميقا لفرضنا لما هو حلم . وليكن العكس صحيحا » 
دون عاولة دفاع يِل الموقف إلى مالا يجتمل ٠‏ 


-س الشمر والحلم . 

لا أحسب أنه من المفيد أن نناقش + بدايةً » حدود تعريف ما هو 
شمر ؛ إذ يبدو أن بعض ما نهدف إليه هنا » هوأن نصل إلى ذلك ٠‏ أو 
إلى ما هوقريب منه . إذن ١‏ فلنتصور أن كل ما قيل عنه إنه شعر فهو 
اشعر ه حتى ترق ٠‏ 

ومع تذكر تحفظناامبدئى ( فقرة © - 7 ) دعونا تتذكر ما ذهينا إليه 
فيه هو حلم , لنرى ما المشترك معه فيم| هو شعر , بصفة عامة : 

الحلم إيقاع منتظم ( فسيولوجيا ) . . . والشعر ( الموزون ) كذلك 
( بعخاصة العمودى ن 


وا حلم لغة : عيانية/مذ : 
والشعر كالحلم ‏ عند يونج ‏ هو بديل كشفى ثورى لواقع داخل 

وخارجى يتحدى باستقراره وجموده ٠‏ 
يخترق واقع الذات قبل ( ومع ) مصارعة راف 
فى مدار التتجاون 04799 


ار لفرسلزحواء الع 
الى بعد ره لتخليق التصعيد 0 وامتفتجز “ميا 
دتهز الفرصة لتوليف إبداعه من تفكيك جاهز ( من واقع 
النشاط الحا . والنرم . واليقظة ) . 
والحلم يستعمل لغنه الخاصة , « بمناسبة » اختفاء اللغة الراسخة 
القبلية ( اللغة بمعناها الأوسع ) ٠‏ . كأنه يجدد فى اللغة م أو يبتدع لغته 
ني الجاهزة السائدة . أما الشعر الشعر , فهو يجدد اللغة. 
بأكثر الخطوات شجاعة . وإباء . وتخاطرة , وهو لذلك يجدد الشاعرٌ 
لقدة . 
ولخة الحلم لغة مصورة لكنها لا تستلزم بالضرورة ‏ كما ذكرنا ‏ أن 
يرجم إلى لغة لفظية » أومفهومية ؛ إذ إن الصورة ‏ بذاتها ‏ تؤدى + 
ونتوى , وتحتمل , مالا يقدر عليه اللفظ . وهذا مطلوب نتيجة 
عملية إبداع الحلم ؛ فى زمن بالغ القصرء لايمكنه البحث عن اللفظ 
المناسب , لاحتواء المادة المستثارة » دون تشويه لأصالة التركيب 
ا أيضا , ولكن بير أ 


جنا حتى وصلنا إلى ه أقصى الشعر » فى صورته 
0 
شكله أوعتواء . غير أن الشعر ( وقد اتفقنا على أن نقبل ابتداء كل 


ما قيل عنه إنه كذلك ) ليس كله كذلك . فلا مقر من العودة إلى حاولة 
بافتراض أن ما يتدرج تحت الشعر هو : 
د ٠‏ وتحريك ٠‏ فتفكيك مستويات 
الوعى + غردات المعلومات : فى نط يتميز بالإيقاع ٠‏ أو التصوبر ٠‏ 
أو إعادة تخليق البنية الأساسية ( أو بها جميعا ) . وأداته هى التشكيل 
اللفظى أساسا( وليس تماما ) . وهويتم بدرجةٍ من الإرادة والتوجه فى, 
وعى فائق . 

ا لت ل 


بتحديد اللستويات , أسوة ما فعلنافى الحلم : 


ثمة شعر ل يقل أصلا » وهذا ما يقابل التنشيط المبدئى للداخل , 
فالخارج ٠‏ عر سريعا راحله الإبداعية الطيعية, من تفكبك » 
وتحريك , فولاف داخل . دون أن يتمكن الشاعر من اللحاق به » 
للإمساك بمادته » وتسجليها ٠‏ وتطويرها فى صياغة معلنة . وهذا 
المستوى هوما يسمى أحيانا : ٠‏ القصيدة بالق رهو الشعر الذى 
م يقل . ويمكن أن نفترض أن كل قصيدة مُعلئة قد نبعت من هذا 
المستوى حتيا , الذى سيظل مستوى فرضيا أبدا ؛ لآن جرد فول الشعر 
فى شكل معلن , أومسجل , ينقله إلى مستوى آخر , هر القصيدة 
بالفعل » النى لا تتطابق حتها مع ٠‏ القصيدة بالقوة » ؛ ٠‏ فكثيرا ما يمد 
بلع نفسه فى حالة حصار مبعئه عدم التطابن بين القصيدة با 0 
أو القصيدة بالفمل أى بين ما يُراد قوله , وما يقال0؟" , وإن كنت 
مض عل أن القصيدة بالقوة هى ما يُراد قوله ( بالمعنى الظاهر ) ٠‏ 
لانها هى بالتتشيط فالتوليف الضاغط الذى ينبغى قوله , والذى يضغط 
رلته , إذ يتوجه «بالإرادة ‏ فى الأداة» إلى الكشف. 
اللمكن , لكنه عادة ( بل دائها ) لا بنمكن من ذلك ؛ لأن 
قبلا - ليس الأ ناج المحاولة اللاهثة » لإرادة ما يفط ٠‏ 
فيعُلن . ويقدر الفرق بين سُرعة إيقاع بناه « القصيدة ب 
إيقاع إخراجها ‏ يكون الفرق بين اللستويين ‏ بم بصاحبه من ألم وقلق 
هما الدافع عادة للاستمرار فى محاولات لا نتهى من الإبداع المتواصل 
( فى الاحوال النموذجية لاستمرار التطور ) . ولعل بعض هذا هو 
: «لم يتعلم مره إل 
الكلام للشىء الذى لم تعد ئمة ضصرورة لقرله , وبالطريقة الى لم يعد 
ميالا لقوله بها »(*"© , وكأن ما يفوله الشاعر حت ليس هو ما كان 


قوله . وهذا المستوى قد يقابل مستوى «الحلم بالقرة» ( انظر ؟ -4 ) 
الذى لا يمكن إظهاره كما هو والذى نستنتج بعضه . أو أقله , من 
الحلم بالفعل . أو بالائيف الذى رواء الحا كما استطاع ٠‏ لا كما 
حدث . وحين أدول ٠‏ يقابل » فإئني لا أعنى نطابقا بحال من 
2 ؛ لان النيد بل - لك سبي كذلك لابد أن تكون 


: 0 
0 
البناء فى النباية » كما لابد من درجة من القصد ( حتى إن لم يصل إلى 


ينا 
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يحى الرتعاوي 


الوعى الكامل ) ٠‏ ولابد أن يخلب جاتب الولاف على جاتب التعتعة 
بما نستتتج معه حتمية احتواء أكثر من مستوى من مستويات الوعى . 
أما الحلم بالقوة » فهونشاط إيقاعى حتمى مكرر , يحدث بالتبادل مع 
مستويات الوعى الأخرى ؛ وإذا كان نتاجه إيجابيا فى حالة السواء » 
فإن ذلك لا يصل ‏ عادة ‏ إلى درجة الولاف الأعللى إلا فى فترات قفزات 
النمو النوعى للشخصية . وفى هذه الحالة يق له أن يعد قصيدة 
بالقوة . 

ولعل كثيرا من حقائق الوجود التى تعجز أصلا عن قونها هى من 
باب هذا الشعر ؛ قالموت ‏ اموت شعر لا يقال ( بالنظر إلى الجانب 
البنائى فيه لا جرد التحلل ) ٠‏ يقول أدونيس فى رثناء صلاح عبد 
الصيور : « .. ففى لحظة الشعر ء خصوصا لحظة الموت » ذلك 
الشعر الآخر ١0‏ , بل إن و الله » من منظور تصوفى معين ‏ شعر 
ل يقال , ون أدخل فى تفاصيل هذا المستوى التزاما مني بالحديث عن 
الإبداع الظاهر فى شكل اليتاج الأدبى , ولكتى فقط أنبْه القارىء إلى 
طبيعة و النقلات النوعية المفاجئة » على مسار النمو الفردى ٠‏ حيث 
ينبغى أن تعزى أصلا إل القصيدة بالقوة ٠‏ ويخاصة إذا تمت النقلة فى 


وعى كامل ٠‏ بل إن أربجّح ‏ كيا بينت حالا أنه حتى إذا تمت فى أثناء 
الوم ليترتب عليها هذا التغير الكيفى ( المفاجىء ) عقب الاستيقاظ 


مباشرة . ليستمر , فإن الافضل عدها نتاج البق بكو وليس 
الحلم بالقوة » حيث لا فرق فى هذا المستوى نامع تؤعية هذا اواج . 

بلى هذا المستوى ( الفصيدة بالقوة ) ما يمكن أن أطلق عليه مريحليا 
١‏ الشعر ‏ الشعر» . أو : أقصى الشعر» > وَمرَالَد يدر لاول 
وهلة ‏ فجا متنائرا ٠‏ إذ ممثل أول تحظرة يمك تعلن._نجاح محاولات 
عبور الموت / التحلل / الجنون ١‏ فهو الشعر )لذ بنج ل أن بلتقطا 
عمق التفكك وبدايات اللّم . 
القصيدة لم تزل فى عنفوان المفاجأة والتكثيف . فى محاولة احتواء 
الهجوم عل حواجز اللغة والزمان » وحيث يطل الموث كتنظيم بديل 
ليس له معام . فيواجهه الشعر ليبعث فيه ومنه حياة مجهولة 
مستكشفة , لم تتخلق تماما .77" أملا فى أن يكتسل تخليقها مع 
القارىء الشاعر بدوره . وهذ! المستوى يمناج إلى قدر هائل من الإرادة 
والمغامرة معا ؛ لأنه يتناول عمقا غائرا من عملية التفكيك , ولكنه 
بدلا من أن يستسلم للتسجيل والرصد بأقل قدر من الإرادة الواعية 
المسئولة عن استمرار فعل الإبداع ( كيا يمدث فى الحلم فى مستوياته 
الأعمق ) فإن الشعر يتحصل الجارى ويتجاوزه به . . . ويغامر 
فه بقول؛ . وبالفاظ أخرى . فإن الشاعر لا يكتفى بت 
ما ننشط ( ونشط ) من صور وكيانات الداخل . إذ هو مازال محتفظا 
بوعى اليقظة الراصد امتحمل ٠‏ بل إنه يتواجد فيه اقتحاما ٠‏ ثم 
يستسلم له ليسيطر عليه . ويخاف منه متقدما إليه ٠‏ غير مضطر إلى 
الإسراع بترجمنه أو تقرببه إلى أقرب ( واحد صحيح ) ما تعؤد . انم 
يواصل حمله بأمانة الوجود الخال ليحتويه فيه فيقوله : ليس كما هو » 
وإما كما تخلقا ( امادة المفككة , والمقتحم المسثول ) . 

وهذا المستوى من الشعر الشعر , هو أقرب المستويات إلى الحلم 
الحلم . وفى الوقت نفسه هو أكثر مسشويات الشعر إنتاجا وقراءة 
( إنشاء . ونقدا ) . ولابد أن نلاقى مستويات عدة تختلف عل مُذْرّج 
« التفكك ‏ التخليق » . تبدا بالإملاء الفج ( نوع سسىء من 
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الأنوماتية ) حيث أقصى التراخى واللامستولية (بما أشك فى حسابه 
على الشعر أصلا ‏ مقابل الرجز المرفوض كذلك فى أقصى الجانب 
الآخر) , ثم يتدرج نضجا وولافا حتى يصل إلى قمته فيم| يسمى 
٠‏ قصيدة النثر » ( مع تحفظى على الاسم ) التى تمثل أصعب وأخطر 
مرحلة من الإبداع الخائى المتحدى المسثول . وبين هذا وذاك قد الى 
من التفكيك والتعيين والرسم . . . الخ . على أنه من 
ب رض إلقاء مهمة إبداع القصيدة على القارىء دون 
الشاعرء وكانها مهمة المعالج فى مواجهة التشاثر الفصامى ( انظر 
بعد) . 
1ه مادة الشعر , واللغة , والكلمة : 

يدوا 
القديمة ليو 


؛ إذ ييدو أن الشاعر 
لا يقوم بفعل المجوم ابتداء ٠‏ بل هو يبحمل مسئولية التفكيك منتبها ؛ 
وقد يستحثه إرادة » وهوفى ذلك كالحالم ‏ من حيث المبدا - إذ نوقظه فى 
طور « البسط التنشيطى ٠ ٠‏ فيسارع فى أثناء الاستيقاظ بلم مفردات 
حلمه من المادة المتاحةافحكايتها » غير أن الشاعصر يفعلها ببوعى 
أعمق ٠‏ بل إنه يسهم فى السماح بالتفكيك فى وعى فائق يتمادى فيه ٠»‏ 
فيحتويه , والشخص العادى , ليظل عاديا ؛ لا ميدعا ولا مريضا ؛ 
لا يفمل إلا أنه ينكر التفكيك ويتتكر له , إلا فى التنشيط الاضطرارى 
فى الحلم فى أثاءالنم دون اليقظة * فإذا حكى الحلم فى حدود فرض 
هذ الدراسة ‏ فإنه يستعمل مادة التفكيك فى سرعة فائقة ٠‏ وبإرادة 
متواضعة . لا تصل عادة إلى الوعى اليقظ . فيكون إبداعا فجا كما 


ذكرنا . 
ونعود شكلة اللخة والكلمة والشاعر ؛ فإذا كانت اللغة هى البنية 
الأساسية الت تهتز وتختل وتعجز فى إحدى مراحل التنشيط البسطي ع 


فإن الكلمة هى التعبير الظاهر عن هذه الئية فى حالة اليقظة ؛ فم 
الشاعر بين هذا وذاك ؟ لابسد أن نفترض وعبا محوريا , أوذاتاً 
موضوعية2"7 نتخلق باستمرار . وفى الوقث نفسه لها استقلاليتها 
الجزئية التى تسمح لها بحوار جدلى ممع مفرداتها فى بعض مراححل 
التفذكك للولاف ؛ ويتعبير آخمر يمكن أن نرى كم أن الشاعر هو 
الكلمة » هو البنية ٠‏ فى لحظة ماء كما يمكن أن يز بتكبير 
بطىء أبعاد العلاقة المتعددة الأشكال بينهم . ومراحلها . 

تتخلخل البنبة ( اللغة ) أصلا . ( تلقائيا ٠‏ وإيقاعيا ) . ويمجرد 
تحمل « مسئولية الشعر» يتمادى التفكيك فى وعى يقظ ‏ بل وى 
فائق ‏ مع بدايات التخليق جنبا إلى جنب . لكن المشكلة الكبرى تنش 
من وضع الكلمة » فى هذه المرحلة ؛ إذ إنه بمجرد تفكك البنية 
القائمة تتحرر الكلمة من وصايتها . أومن تجرد كونها مظهرا بلا كيان 
مستقل , وتكتسب تلقائية طافية مستقلة متأبية » فتمثل نحديا قائها 
بذاته فى مواجهة « مسئولية الشعر » ؛ والشاعر يراها قديمة دالة على 


سواها . وأحسب أن الكلمة : إذ تبتر اللغة ( 
فتستقل » تسارع باليدء فى الحجوم دفاعا عن حقها فى البفاء كا هى ‏ 
بل عن حقها فى قيادة الكيان الكل مستقلة ذات سيادة . بلا تواصل 
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كانت مصدرها ومبرر وجودها . فإذا استمرت هق 


0 : - 
المجنون يستسلم للكلمة تقوده وتوجهه. دون ارتباط بلغ 
إذ تلعب الكلمات فى حرية مطلقة » مستقلة عنه » وعن أصلها 
الل ع سي اديع 


م : الشاعر يقبل التحدى ‏ فهو 
«بداية ‏ يفرح بالخلاص من وصايتها القبلية ( السربة التلقائية فى الحياة 
العادية ) , لكنه سرعان ما بهد نفسه فى مواجهتها » وبشكل ما نحت 
رحتها ( ولو بعض الوقت ) , لكته لا يستسلم لماء ولا يقدر أن 
يتغافل تاطر استقلانما » فييدأ المجوم المضاد , وحارلات 
الترويض ٠‏ والكر . والفر » ويغلب تصورٌ يفترض أن الشاعر مهاجم 
مقتحم مفتت للبنية والواقع الحائم ٠‏ والواقع أنه - بوعيه الفائق قفا 
وجد نفسه فى قلب معركة مفروضة عليه ( بعد إرادة السماح.ظا دون 
معرفة أبعادها ومداها _. إذا ضريتموها قتضرم » ) . |فإذا ليميج 
الشاعر بعد جولات من الصد , والمناورة ٠‏ والمخاطرة . والإحباط » 
والتصالح ؛ فالتوحد , فإن علاقته بالكلمة لا.تغل عن الَبَها 
لشخلقة الى تسلى له» وف اه واحدا) العم مرق 1م 
الجديد . وهذه هى القصيدة , قيلت أولم تقل 

ويبدو أن اللحظة قد أصبحت سانحة لتأكيد ثقطة منهجية , حين 
أعلن أن ذلك ليس استبطانا خخاصا , ولكنه نتاج رؤ ية متضافرة نابعة 
من موقمى الذى حددته منذ البدابة ( أنظر بداية اللقال) . وهنا 
غامرت بمحاولة لتوضيح الفرق بين الاستبطان ( التأمل الذاق ) وبين 


5 يوضح بعض 
وق هذا الوق »ادا ى أن كنت أ 


التجر, بنعل التجز يه ؛ ذلك 6 لل رت ا ل 
سياق القصيدة كلها ؛ ثم إنى تحرجت أن أقتصر عل الاستشهاد 
بمحاولاق المتواضعة دون ما يفوقها دلالة وعمقا ه ولكنى غالبت ترددى 
أملا فى أن يكون فى هذه المخاطرة بعض ما يحدد منبجى فى هذه 
الدراسة ٠‏ أو يوضح ما ذهبت إليه فى إجمال مركز : 


٠‏ الكلمة ؛ . بعد الاستقلال , نتيجة 
.قبول التحدى . وفورا : 

نى من صفع الكلمات القاهرة المحفورة ٠‏ 
١‏ افر تطمن فى الطبقات المستورة » . 
من ركل حوافر تطمن ا ارات 
000 


( ب ) يتفصل المعنى عن قالبه » فلا يعود يطابقه » ويستسلم 
الشاعر ء أويزعم ذلك ٠‏ لكنه يتربص ٠‏ ربا فض : 

ب تبتر حروف الكلمات على طرف المعنى 

ملي , 

أتضور جوعا . 

تغاقل عنى ع 

أتراجع أطفو أتلامب 

أرني 

أترفُب ٠‏ 
( اللعبة والدوائر ). 
00100 


(ج) مرحلة البحث عن لغة جديدة أصلا , حتى لا يظل نحت 
رحمة الكلمة الآبقة : وخوفا من أن تعود ‏ متى عادت ‏ كما هى ١‏ تعزز 
كيان الينية القديمة الجامدة » فتؤكد القهر , وهذا محتمل إذا ٠‏ تعطل 
الشعر » فلا يخرج من القديم إلا القديم ( حتى لورقص وذتا ) : 

« وصراخ أجنة أذكار تبحث عن ثوب ما سبق لأحد ننه 

ما وطأنه الأحذية الألسنة القتلة 

[ ل تلد القطة ‏ بيضاء بغير علامة ‏ قططا رقطاء ] . 


(العرية والجنية ) 
ةنا 


(د) يأخذ الحوار مع الكلمات المستقلة شكل إعادة التعرف ٠‏ 
.والاستكشاف البكر , فتمثل الكلمة عيانيا مغلقة على وعيه الجديد » 


0 اللافتة نفسها : 
خيث الطفل الأبله إذ يتحسس جسد الكلمة : 
مامعق الفئة 0 
(وجها عملة ) 
س/مك 


الهادنة ليست إلا الفشل على !. 
خفتت أضواء الكلمة ٠‏ 
وتلاشت أحرّفها داخل أصل الصوت النغمة 
فاتقلبت همهمة غامضة المغزى 
أذن فى الناس « بلال » أخرص . . ٠‏ . 
لاه م اروجها عملة ) 
لين 


(و) يقفٌ يرصد عملية الانفصال والمناور 
من استحالة المستحيل ( العودة إلى البنية القديمة ) . مادام قد رعى 
التفكك بالسماح ٠‏ والمؤازرة وا مسئولية , وكان المأزق هنا هو مازق 
الكلمة وقد انفصلت عن لغتها ؛ ثم عادت تتحسشس الطريق إلى 
التواصل المجهول المعالم . مع لغة لم نولد بعد . لكن لا يبغى أن 


اق - شاعرا-. 


و0 
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بحن رحوق 


ننسى أن مأزق الكلمة » هو هو مأزق الشاعر ‏ فلا يخدعنا تبادل 
الأدوار : 
٠‏ تعملقث فى غابة الظلام والبكارة 
وراء مرمى اليوم قبل مولد الرموز 


تلت بليل (مشمسٍودافي») 
تجمعت 
تكاثرث . . . تسحبت 


باعدت أعمدة المعاد ] 
تألفت ضفائر الظلام واللهب. 


أضاءها ‏ من جوفها ‏ ظلامها 
00 


تنطت_بحدس ألسها 


م نش ليلاء لآ ون تفرج ٠»‏ 


( ضقائر الظلام واللهب ). 
نا 

( ز) نعود إلى لقطة أخرى تعلن حدة الحركة,؛ لَك عنها 
( الكلمة ) مؤقنا . وليتوجه مباشرة إلى الى النولد + ولبقيل تخلق 
البنية الجديدة , مؤ جلا الكشف عنها خخوفا من طُغْيآنَ الاداة القدية 
كبا هى - إذا هو سارع باستخدامها قبل التأكد من تَعَال لويد : 

٠‏ تحنضن الفكرة معناها 

يستأذن لفظ : 


( البراعم والاتغام ). 

تامور 

٠ 0‏ ها هى ذى تلوح كلمة جديدة » تشير إلى لغة 

٠ ) 5‏ ولكنه لا يستطيع أن يبين معللها ٠‏ ولا يرق 

ل ٠‏ فيستمر الحوار والتداخل , يخاف 
من الجديد ولكنه يلاحقه . ويترامى أمل فى مصالحة : 


عاودتُ طرق بابها ٠‏ فلاحت 
دفمها 


هريت ...ل تذعنى أختىء » 


( الكلمة) 
تا 


لف 


(ط ) تتحقق مُصالحة ماء دون أن يتم الامتزاج تماما ء ولكنها 
هنا لعبة « امولوديّن الجديدين » يتخلق أحدهما من الآخر : 


٠‏ أبوحها ؟ أرسلها ؟ 


أربطها فى رجلها » الحمامة ؟ 


( الكلمة) 
ين 
5 قد يكسب « بالقاضية » ٠‏ فلا معركة ‏ ولا بنية جديدة ؛ 
ولا تناقض جدلى ٠‏ لكنها الشمانة فى لعبة ساخخرة ‏ خنا. 
كلمة ؛ نجمع أحرفها من بين ركام الألفاظظ تتخلق 
الإبداع, : 
«كوية أحرف 
هيت سمه 
فتزحزحت الأشلاء المتحمه 
تتجاذب أطراف الأجنحة المكسوره 
ترتسم الصوره 


00 
- لابد وأن ترقد وشط الكلمة - 


حتى مُبصر من ذا القادم 

(ل يحضر أحد أصلاً) 

جرجرت اليا الآخر « ذيل الخييه » 
جاءت نترنحٌ من طعن « الألف المهمزة » 


تتراجمٌ تلك الأحرف دون مفاصل 
تتحدى الألفاظ اللامعة المصفوله 
( الخرية . أو حكم الشعب العامل , أو عدل السادة 
أوب الزوجة ) ٠‏ 
( لعبة الاحرف المتقاطعة )» 
م 
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رك ) لكن إذا نجحت الكلمة القديمة فى أن تجاوز ذاتها ؛ فى 
الشاعر » فهى القصيدة : 
د أمضى أغاقل المعاجم اللمحاقل 
بين المخخاض والتحيب 
أطرحتى 
بين الضباع والرؤى 
بين البى والعدم 
0 الحباة/ أبنعث 
أقولنى جديدا 
فتولد القصيدة ». 
ياليت شعرى » الست شاعرا ) 
م 


.وكان الشاعر قد رأى هذا المستوى الأعمق . لكنه بدلا من أن يغامر 
بالدخول فيه تماما . وقف يصفه تفصيلا . وجديرى أن أعلن شعورى 
بالقصور ‏ حتى الآن ‏ عن خوض المستوى الاعمق مباشرة » رهنا 
دخلته فلم أصبر عليه . ولم أحتمل مسئوليته ٠‏ فاكتفيت بربشفيه!!/ 
نعم , عاجز عن ادّعاء معابشة التجربة ‏ كيا أنصورها. حتى النخاعي) 
ولكنى لا أستبعد أن أحد شهودها . وأحسب أن ساحاول طن جك 
حنى أجدنى هناك . أو يأتينى رأى آخر محتمل93© . 


7س 4 المستويات الأخرى 

بدءا ما أسميناه « أقصى الشعر» . حيث الجوم . والسماح ٠‏ 
والمسئولية ٠‏ والتعيين . والتنائر/ اللاتناثر ٠‏ والصبورة الدائرة حول 
حور يتخلق , نتدرج إلى المستويات الأقرب فالاقرب من وعى اليفظة 
ولغته . وكلم ابتعدنا عله . ابتمدئا كذلك عن أوجه الشبه ب « أقصى 
الحلم » . وتمورت العلاقة بالحلم إلى علافة غير مباشرة 

وأعترف ابتداء بأن اجتهادى فى هذه امنطقة .جردا 
أنمسك بها كثيراً ٠‏ وفى الوقت نفسه لا أتردد فى تسجيلها . 

يقع د مدرج الشعر  )‏ مثل مدرج الحلم ‏ من أقصى الشعر حيث 
ما ذكرنا » إلى الأرجوزة ( التعليمية -عادة ) التى ليس فيها من الحلم 
الا إيناعه الفسيولرجى الرائب ؛ ولكن قبل أن عرض العلاقة 
بكل أبعاده ) وبين هذه المستويات الأخرى من 


(1) ثمة شعر مرك ( أومرّض ) يسشوعب طاقة التنشيط 
الإيقاض ين اده الدفعة البدائية ( دون مادة المعلومات المثارة ٠‏ أو 


الوق 
.. وهذا ما يُسمى أحيانا ا 
الثورة » ؛ وهو أمر غتلف تماما عن و الشعر الثورة » . 


( ب ) وثمة وشعر جميل » ء سخ طاقة 
اللحلم (دون مادته ‏ معلوماته الائرة )الخدم 
فع خاص فى اتباه بذاته ؛ وكان هذا 
« التتسيقى »لم يأخذ من الحلم إلا انتظام النغم . وتوازث 
فهو شعر جميل ء لا أكثر ولا أقل . 


(ج ) وثمةشعر مركز ء احتوى من الحلم روح التكثيف ١‏ ودفقة 
الجرعة , وهوفى الوقت نفسه يواكب جرس الإيقاع الراتب ٠,‏ فيجمع 
مساحة من المعرقة فى قول كالطلقة المضيثة الراقصة معا ؛ وهذا شعر 
الحكمة . 


(د) وثمة شعر (ليس شعرا أصلا ) يقول الكلام السردى 
نفسه ‏ ( ولا أقول النثر ) ٠‏ ولكن فى نظم مزر؟ 
الحلم الا إيقاعه الراتب المكرر , الذى بُعلى صوته سجع مسطح ١‏ 
.وهذا هو الرجز . الذى يزداد بعدا عن الشعر إذا كان تعليميا . 


وهذه الأنواع كلها ليست لها علاقة بالحلم المحكى من مادة منشطة 
متنائرة فى صور مكثفة متلاحفة ٠‏ ودائرية ء لكن علاقتها نقتصر على 
استعمال طاقة اتنشيط البدائية ما ثله الحلم من نكوص إلى الإيقاع 
الأول المنتظم . الذى هو صفة ظاهرة فى إيفاع نشاط الحلم ‏ ثم 
إستعمال هذه الطاقة بإفراغها فى اللغة السائدة » لترسل بدفعها ذى 
لقاع الراتب رسالةٌ مركزة أو جميلة إلى امتلقى المستمشع ٠‏ ركان 
أنشاط اليقظة قد تصائح مع دفع الحلم وإبقاعه , ليصوغا جمآلا منغها , 
بس بديلا مسالا عن تحمل خوض الشعر الشعر . 


7# الورّن فى الشعر 
تهرنا الفقرة الأخيرة بداهة إلى موضوع موسيفى الشعر الراتبة 
المسماة « الوزن » . وحيث إن بان ترضح عيف أن انشاط لالم 
(والوجود الحيوى/البشرى فى مظاهره الأولبة) هو إبقاع نوا مننظم ٠‏ 
فاته يمق لنا.تماديا فى المقارنة ‏ أن ثرى الإيقاع الشعرى الراتب وهو 
يعلن ‏ بشكل غير مباشر ‏ موقع الشعر من هذا النسق الميسوى 
امببدئى (أر البدائى). . وهشا يطل 2 اقض عنيف ؛ إذ كيف يكون 


الإيقاع البدائى ؟ وفى محاولة لتجاوز هذا المأزق ٠‏ خرج ٠‏ الشمر 
الحديث » يتحرك ويتحدى ؛ إذ يحاول استيعاب الإيقاع : ولكنه 
يسمح لنفسه بتنوبعه وتطويعه » ثم يتدرج السملح الملترمٍ زم بشل لى 


فى دوائر مرانب الإبقاع من نغم راتب ء ليؤلف منها 
مايشاء بقدر مسئوليته وحاجته فى خلقه لتشكيلات الزمان والمكان فى 
إبداعه الشعرى . ولكن ماذا عن شاعر غاص إلى مركز الدوائر حنى 
تخلص من حتم متابعة الإيقاع ؟ ألا بعفيه هذا التمركز (والنغم من 
حوله ٠‏ فهو يؤرته) من أن يكون تابعا مطيعا لرتابة النغم ؟ وهو 
بها لغته الجديدة المصورة ٠‏ 
دون التزام بحركة راتبة مكررة . هى مخاطرة بلا أدن شك ؛ إذ قد 
.بين من يعيش خخارج الدوائر بلا 
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يح الرخاوى 


نغم أصلا ‏ وبين من اخترق الدوائر حتى تمركز فى بؤرتها _ ولن ينقذنا 
من هذا المأزق إلا أمران : الأول : أن نراء ٠‏ أو ينمو إلى علمنا أنه . 
يمنق الرقص إن أرادا”" + والشاق أن نغامر بالإنصات إلى 
٠‏ فى اللوحة الشعرية 


٠١ - +‏ الحلم يكشف دون استثذان . والشعر كذلك : 

ينا ْنَا نحو رأى يبونج ٠‏ وعلم نض المصرقة : فى أن الحلم 
كشف , وتفكير خاص . ثم افترضنا أنه إبداع مكثف , وهو بذلك 
إضافة ما هو الام » وكأن الخال لو أحمن استيعاب ما يقوله حلمه 
( دون تفسير مباشر . أى دون وصاية من معرفة سابقة ) لاندفع ‏ يما 
هوحلم إلى التمادى فى مسيرة النمو والتكامل . ومن هذا المدخبل يمكن 
أن نقبل مقولة أسبقية الشكل عل المعنى فى أقصى الشعر ‏ وكيف أن 
البنية الجديدة تتخلق . ثم يلحقها ما تعنيه ٠‏ أو بتعبير أدق : ثم 
تتكشف عا نعنيه , وكأن الشاعر هو أول من يقرأ شعره ليتعرف من 
خلال إنتاجه المسثول أعماق نفه » ؛ يفعل ذلك وهو يستكشف ذاته 
مثلا يفعل القارىء الغريب . وأكثر . ولكن هذا لا يعنى إطلاما أن 
الشعر ه يجمرج » من الشاعر , وإلا كان حلم أو جنونا +“أزإنما ثريد أن 
نؤكد أن الشعر بكل المسثولية ٠‏ وفى وعى فائق نل م يقول »اهانب 
الآخر . ويلغة أخرى . وهنا يجدر بنا أن حدر من فرط الويلية لين 
جانب الوعى اليقظ على مُسَوْدات الشمراء ,| وقد يجلذر بنا أن نُوصى 
جديدة للمسودات , ومفارنتها بالشكل آنَبَائىَ للقضيد: 


وعيه اليقظ إلى وعيه الفائق . فتمادى فى اتجاهه و 
أنه فرض وصايته ٠.‏ وزركشه حتى أخفاء ؟ ولكن كلل ذلك خارج عن 
نطاق هذه الدراسة . اللهم إلا فيها بخص وجه الشبه بالحلم ٠‏ من 

حيث إن الحلم //الكشف/المعرفة /الإبداع المكثف . يسمح لصاحبه 
بتعرف نفسه ‏ دون تقسير وصى . كذلك القصيدة/ الكشف/ 
المعرفة/الإبداع المكتف . حيث يتبفى الامْفسرَ ما يترجهها إلى . ٠...‏ 
ولكن بما بوازيها ويواكبها ٠‏ ويتحاور معها . 


١ -*‏ الحلم والشعر والجنون 


وإذا كنا قد اختتمنا رؤ يننالما هر حلم بالإشارة إلى علاقته بالجتون. 
ل هذه المقارنة أمر أوجب هنا . خاصة وقد لاحظنا كيف 
فين لى لفظ الجنون استعمالا فضقاضا . حتى ليزعم شاعر يجنونه 
تعبيرا عن حرصه عل حُريَةِ أرحب*) . وقد سبق أن أشرنا إلى نوخد 
نقطة الانطلاق بين الحلم والإبداع والجنون . ومن ثم يزداد وجه الشيه 
بين الثلاثة فى المستوى الأول . ثم تقترق السبل . على أن الحاجة التى 
تيز الجنون من الإبداع تصبح أشد إلحاحا إذا كنا نواجه الإبداع 
الشعرى من النوع الذى استطاع أ" 
مستوياته الى فيحتويها وللقى بها كأنها كا هى ى مواجهة وعينا 
السائد فى اليقظة . وأكتفى هنا بعسرض جدول للمقارنة . (انظر 
الجدول رقم 19) 
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؛ - الحلم والإبداع الروائى : 


١ - 4‏ فن القص وطور البسط 
إذا كان الحلم إبداعا مكثما فى جزء من ثانية إلى بضع ل 
كان الشعر إبداعا أرقى (مازال مكثفا) فى بعد زمنى أطول , فإن القص 
قد يضيف رؤية على مساحة أطول أو ( و) أعْرض , ولكن يبدو أن 
المسألة فى الرواية ‏ للمقارنة ‏ هى أعقد وأبعد . وبخاصة إذا حاولتا 
تطبيق فكرة أن قعل الإبداع المكتف إنما يتم فى طور البسط . وهو 
الأقصر فى دورة النبض الحيوى . عسل أن ثمة ما يشير إلى مدخل 
مناسب لتطبيق بعض فرضنا بعد تحويره إلى ما تفرضه علينا لمفارقة 
يقول إدوار الخراط 
١‏ الزمن الفملى لفل الكتابة نفسه ساعات قلائل 
متصلة . فى الغالب . اتصالا لا يتقطع . وبحدة . 
ومحت ضغط . وفى حالة من التوهج بعل الزمن غير 
رد لا ل اك بر ٠‏ أى عملية 


لي 


ولنا هنا وقفة طويلة ؛ فبرغم أن الحديث كان عن القصة 
القصيرة , فإن تعير ه تجهل الزمن غير حسوب » لابد أن يفتح لنااباب 
عْدَ الزمن الإبداعى غير قابل للفياس العادى ؛ فالزمن هنا و حالة 
وعي خاص » وليس وقا ؛ إذ بيد أن الروائى يستحث البسط فى وعى 
فائق . بطريقة أكثر سلاسة وانسياقا , لكنبها هى هى « اللحظة ٠‏ . 
ولا ينبغى أن نتصور أنه : مادامت كتابة الرواية تستغرى وقتا طويلا ٠.‏ 
دائياً لحيظة , كيا أنيا# فلات بس ء 
لة .؛ مستليرة ؛ ذلك أن استمرار 
استثارة البسط (هذه ا عد 
ذاته ؛ أى أن الفكيرة ( المعلومة ) إذ تهذب خيط السسرد فينشط 
التحريك إما ترئ وس دوائر اتوليد المنلاحقة ‏ فينسج منها الدع 
ضفائر سرده بتويجه عام لا بمدده ‏ ظاهرا ‏ إلا إطار مبدثى ليست له 
حدود ثابتة أو محكمة . ونظل الحركة بين السريان والإثارة العائدة 
ذهابا وعودة . حت يكتمل العمل دون التزام بالإطار المبدئى , لكنه 
دائما يدور حول يمور أساسى (عادة لا يكون ظاهرا منذ 
البدلية) . وطوال هذه ا رحلة ل الزن الإبدامى هو وماد الوص 
07 


تحكم شبه 

جلسر إل عمله من جديد ٠‏ ركاها ٠‏ 
مهما أشارت عقارب ساعة الزمن العادى . ويأسلوب آخر فالرواية غير 
الشعر من حيث طول التفس , وتضافر الأحداث , وتسلسلها ؛ وهى 
كالشعر من حيث إنها بسط فاستيعاب مسئول . وكلاهما ولاف يتخلق 
من مادة حية مستثارة حقيقة وفعلا ( لا من نسج الخيال الوصى ٠‏ إلا. 
فى العمل الضعيف وهذا لا يعنينا فى دراستنا هذه ) . 


وهنا لابد أن نشير إلى أن القصة القصيرة ٠‏ والروابة الطويلة , 
اليس بينهها فرق فى التوع , وإنمافى المساحة ؛ ف القصة القصيرة كلية 
حيث إن كلا منها بمثل شكلا ممندا من 
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استيعاب تنشيط البسط الحيوى على مدى زمنى أرحب ء أو قل على 
مساحة وعى أشمل . 

ثم نقف ثانية عند قول ‏ الخراط » - و إن عملية الخلق ٠‏ 
والاحتشاد » والاستعداد. والتشكل » قدتستغرقسنوات طويلة» 
فتبه إلى استعماله أسلوب الترجيح لا الجزم ( قد 3 
العمل بعد تمامه وكانه كان جاهزاً د هناك » 


ادعاء لا أساس له ء بل إنه فد بي 
البدع بجذور منابع عمله . الكتنا لابد أن نشَرّق بين استعداد 
وبين التخلق والتشكل من الناحية الأخرى + 
ناما أنها وكانت هناك » فهذا صحيح , فقد كان ثمة استعداد 
واحتشاد فى طور الاستيعاب والاحتواء ٠‏ ثم باق التخلق والتشكل 


؛ - ؟ الواقعية د الييولوجية » , والإبداع الحيوى : 

نقطة أخرى مهمة ء بشأن فن القص وما يسمى بالواقعية ؛ فقد 
يكون مفيدا أن نؤكد هنا ما ذهينا إليه سابقا من أن صور الحلم ليسث 
أساسا نسج خيال . ولاهى رد ماهو و مقاهيم » إلى ماهو 
« هلوسة » , ولا هى تعيين نشط9؟ لصياغة المفاهيم فيا هو مجسد 
عيان ماثل , ولكتها واقع حى نابع من تنشيط فصل لكيانات 
حية29 . حقيقةٌ أنها ليست مستقلة ذات حدود واضحة ؛ أو كيانا 


الجبدول رقم )١(‏ 
ح 
. انون الإباع 
5 (فى الشمر كمثال ) 3-5 
لق كةو * «الكلمة» تقوم 
(1) تشيطداغل . | تشيط داخلى . م 
وه اللغة الصورة أ 
)١(‏ تفكيك وبسط | تفكيك ويسط منافض إزلا الصورة) هى| 
مشاوب (محدود المذّة | (مقتحم ممهول المدى). 00 
ذاقَ التوقف). | 
زه ) الحلم المحكى | الجنون المحماسك نيا | القصيدة المحبوكة . 
(مع بعض التدبييج | مع بعض الضلالات |:8100002009 
(؟) الحلم بالقوّة . ١]‏ مشروع الجنون القصيدة بالقوة والوصل ) «الإبداع 2 
(البط التلقائى| (لايوجد مايسمى| (ولاف تمَّ. ول «السوية تحلق 
الدورى) « الجنون بالقوة» إلا | يُملن . قد تظهر بالإحكام دون أن 
إحصائيا . ولكن | نشائجه فى غير يمال توارى) ٠‏ 
بالنسبة للفرد فيستحيل | الإبداع المعلن إتتاجاً 
افتراض ذلك ؛ لأنه | عددا؛ وإفافى يمال | |(1) تفي الحلم | الضلالات الثانوية أ'تشويه القصيدةا 
مالم يظهر فى السلوك | النموالفردى , لوحتى | |بواسطة الحام| والإسقاط عل العام | بالوصاية الشكلية أو| 
فهو « حلم بالقوة ٠»‏ | طفرة التوع . ( الدقاعى ) أوحتى | الخارجى والتبرير | الالتزام القاهر . 
دأو الصينة « التحليل النفسى » | (تغطية التاثر اليبدث 
والشواء من (قفطية الحلم | بنوع آخر من الجنون) 
يدرى ؟) ا حقيقى) . 
١‏ - أ 
٠ 2‏ كم ظهررالتنا وك[ القصيدة لوقه (1) قسرامة ايه قراءة القصيدة 
00 0 0 ا |(تفهُم لغه والنظر فى | (إكمال إبداعها | 
[ التغاط مادة البسط|] صواعق الداخل : الجرعة الأوى . . وتدأ.. أبتخسيره » (إصادة أغائيته أكثر من أسبايه أ ولا الحكم عليها»_ 
والتشاثر كيفما اتفق ٠‏ | التباعدة عادةٌ . مثل | تظل الآخيرة فى بعض أ" |إبداعه) أوأعراضه , أما إعادة ‏ | بحوار خلاق) . 
مع أقسلّ قسدرٍ من| ٠‏ الضلالات الأولية» | الشعر) . إبداعه فهو بامواكبة 
التحوير » ريما] كمعل] كناهمكمانام |العلاجية لتحويله إل 
بالتسجيل الفورى ] . ٍّ أحلم أر إبداع 
55 
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يحى الرحاوى 


ثابتا ٠‏ أو مثولا دائها » لكنبا كيانات « واقعية افتحرك . 
فتداخل , فتكثف . فتخلق . ويكون العمل الروانى واقعيا بقدر 
ماهر موضوعى ؟ ويكون كذلك بقدر عمق التجربة وثانوية دور 
الخيال » ( بالمعتى السلبى الذى شرحتاه من قبل ) » لصالح عمل 
الولاف الإبداعى مباشرة من هذا الحشد الغائل الزاخخر من عام الواقع 

الداخلى (الذى هو هو الواقع الخارجى والتاريخ بشكل ما) 58 
هامش رقم .14 ) ولابد أن أذكر هنا بعدم التناسب الحتمى بين الواقعية 
البيولوجية ( ودعنا نسمها كذلك ) والآدب الملتزم ( بالمعنى التقليدى 
المرتبط بإيديولوجية ظاهرة . أو هدف معلن مسبقا ) ؛ الأول تخليق 
من واقع حى ( قعل الخارج فى الداخل ). 
شبه ثابت ٠‏ موصى عليه من وعى اليقظة 
حركى مغامر , والثا جذب تعسفى فى اتباه عد . 


4 - 8 المتطلق والموقف الدائرى ( مرة أ 
ثم ننتقل إلى بعض ما يرضح العلاقة يين 
فنقتطف ما تأمل ب , 


«فن القص » ووالحلم» 
نوق بغرضين : الأول ؛ أن نؤكد ما ذهينا إليه 
من أن الم إيداع ٠‏ حيث يستطي راوى الم أن يؤلف ساق 
السياق الروائى هو كنظام الأحلام المروية على تغتلف مستوياتها , 
والثان : أ نظهرما فى بعض الفن الروائى من وجه شه بيدا الحلم 
كيا شاع وصفه . 

كا لايد 


أن ننسى أننا فى الموقف الدائرك تقلبه ١‏ إذ إتن حبلق 
أن الحلم إبداع كالروابة ٠‏ قدائثبت أَيضَا أن العكسن 


اصحيح . 


ونبدأ مرة أخرى من « فرويد » إذ يفول ؟" 
ولقد عثرت بالصدفة فى رواية وجراديفا . ف. يتزن؛ ٠‏ 
على أحلام متعددة , خلقها اللؤئف خلقا , ولكتها كانت 
مع ذلك صحبحة كل الصحة فى بنائهسا. وأمكن 
تفسيرها . كما لو كانت ( أحلاما ) تصدر عن أشخاص 
حقيقيين . ولم تكن من بدع الخيال . وقد ذكر لى المؤلف 
ردا على سؤال من جانبى أنه م يكن بعلم شيثا عن نظر ينى 
فى الحلم . ولقد اتخذت من هذا التطابق بين مباحثى وخلق 
الكانب شاهدا على صحة تحليل للأحلام ,490 .. 
ألا يدل هذا المقنطف نفه على العكس تماما ؛ أى ما يطابق 
ما ذهبنا إليه حالا ؟ ألا يدل على أن الحلم ليس حلءا بالمنى التقليدى 
الشائع . وإنما هو إبداع الشخص العادى . بشكل تلقائى مكف 
من وحى ماكان يتحرك داخله فى لحظة رصدهء فحكايته . أو 
تسجيله ؟ 
وللإجابة عن ذلك سوف أقدم بعض الاستشهادات التى رأيتها 
مناسبة لتحقيق غرضص هذا الجزء من الدراسة . وسأكتفى فى الانتقاء 
بالاعمال النى قمت بقراءتها كتابة (نقدا) . ما نشر متها وما لم بنشر 


4 - الرواية وكتظام » الحلم : 

(أ) نبدأ بأفيال فتحى غائم . بما هى تموذج للرواية التى وقعت عل 
الحدود الفاصلة بين حالشين أو أكثر من مستويات الوعى » وفى 
الدراسة التى عشونتها : « الموت . . الحلم .. الرؤية ٠‏ (القبر/ 


4 


الرحم) **».قدمتها بوصفها عملا شديد التكثيف . كشير 
التداخل . مفرطا فى الاستطراد . ويقع هذا « القبر/ الرحم » فى 

د ل 
سواء » حيث يسقط الزمان (بعنى التابع المسلسل) ٠‏ ويسقط لكان 
0 


فى مباشرة غير ضرورية نوع هذه الرواية » وهو نوع من الرؤ 
أبواب الخبرة الفردية المختزنة , وتعيد الأ[ 

جدينة 24*06 . ثم انظر إلى : 

بشأن الخلم من أنه وظيفة معرة 


« الخطر الحقيقى أ مازلت أفكر 0 
من هذه الأفكار التى تتربص ب 299 , 

إنه هرب من التفكير العادى إلى تفكير , آخره . شير أن هده 
الرواية التى تواصلت بكل المقاييس المعروفة للحلم ٠‏ وبخاصة من 
حيث « التكثيف » وه قفدان الزمن » و« دائرية الخركة » . كانت 
الحبكة , حقيقة كانت خيوطها كثيرة ومتداخلة . لكنها خبرط 
متينة ومتصلة . بل شديدة الطول والتعفيد المنظم . وهى ذا 
الوصف الأخير تبتعد قليلا أو كثيرا عن مستوى الحلم الأعمق . حيث 
إن القكاتب خفف جرعة ماهو حلم بنسج روايته فى تسيج منمنم 
متين » حبك به التتاثر؛ وسَلْسَل الأحداث حتى كادث معام الحلم 
تختفى . 
ز ب ) فإذا انتقلنا إلى تجليات الغيطان80؟) ؛ وهى عمل بين الرواية 
والسيرة الذاتية والشعر , وجدنا أنفسنا صراحة فى جو الحم » حيث 
ل انم يرى مالا يراه الية ٠»‏ وحيث التفكيك والانسلاخ 
يُعْلَنانَ صراحة : 

ا 


٠‏ فصرت أنظر إلى جئة 


0 
اذراعى غريبة عنى . خاصة يدى 10" , 

:كنا رأسى متطوع بلا جسدء لكنق وأيت بجسدى يمف 
أمامى ٠‏ أمام أبن . . يتصل برأس ليس هورأسى . . وحن راسى إلى 
جذعى ٠‏ ورقث هامق لجذرى . .80 , 

وهنا نرى قدرة التحمل الإبداعى لمواجهة تفكيك فسل لصورة 
الجسد زبل للجسد إذ هو كيان داخل) . ممالا يحدث إلا فى المراحل 
الأول اللقابلة لتنشيط الحلم . لكن المبدع الذى يتحمل مواجهة هذه 
المرحلة المبكرة » فيستطيع أن يحشويها فى نسييج أكبرء هو غير من 
يسارع بضمها ؛ أورتقها بخيال مفكر لامبدع . عل أن التجزىء كان 
أحد صور التفكيك المكررة . لكن ثمة إعلان لنوع آخر من التفكيك 
خيت تتباعد الكيانات مستقلة : 

« كأن قسنت إلى عدة أشخاص يحركهم عقل راحد . .0000 . 
وتبلغ درجة التكثيف أكثر ما تبلغ فى تعد الكيانات الوالدية ٠‏ القى 
اظلت تحيط به وتباركه طوال التجليات . بل إن وثرنه من دعم هذه 
الكيانات الوالدية هو الذى سمح له بالتجل دون خوف ‏ معوق ‏ من 
شدة التناثرء وكانت « الكيانات الوالدية » جماعا من الاب الفمل 


٠.‏ لكن بدت 
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زوالد بالدم) و« عبد التاصر» » « وإبراهيم الرقاعى » ده عم 
الدين بن عربى 6ه ثم ه الحسين » وو السيدة زيتب » . . الخ . 
وأخيرا فقد كان الزمن . طوال أغلب التجليات » هو الزمن 
المتجاور . الذى أشرنا إليه » وبالتص : 
« فكيف الخال فى التجليات حيث تتجاور , وتتضفر البدابات 
والنبابات 
, . . عرفت وأنا أدنو من أبوابها أن الليل لا يلج التبار هنا » وأن. 
الاوفات لا تنغير كما عهدت ء وإغا تتجاور متالية ... 9*9 . 
واحيانا يعلن دوران الزمن مباشرة : 
«تدور الأيام فى الاسابيع ٠‏ والأسابيع فى الشهور . .©" , 
وتصبح الأماكن فى متناول المتجل معا : 
« فرحلت إلى عدة أماكن فى وقت واحد 00”» , 
ويستمر التكثيف الحلمى . وتستمر معالم الحلم وتشكيلاته طوال 
التجليات ؛ اللهم إلا حين يقترب الكاتب فى حماسة عالية الصوت من 
تميزاته العقائدية » فتغلب الخطابة , ويتوارى الحلم كثيرا أوقليلا . 
رج ) وق قراءة لعمل آخر : « ليل آخر» لتعيم عطية”” , نواجه 
عائا داخليا صرفا : و لا شىء من الخارج . كل شىء من الداخل ء. 
لاشىء من اللفارج :2*80 . والداخل هنا هو وعى العمق : .٠٠م‏ 
أغلب الظن أنى على عمق كبير من سطح الارض . .906" , 
وهذه الرواية تعلن تفككا إثر محنة , انهارت معها القرنية ؟ 
.. فنتوقف الزمن , وأغلقت الدوائسر.ء.قاتيطلق 
00 


ن الكيانات التى دب فيها 
النشاط , والت لم تتباعد , ننائرا واغترابا » وإنما تتداخلت مواجهة ». 
فتكثيفا . ويظهر التكثيف فى هذا العمل بشكل خناص فى تداخسل 
الضمائر(""2 » وكل هذا بعض من معالم الحلم بشكل أو بآخر . 
(د) وقثل دمائة عام من العزلة ٠‏ (جابرييل جارئيا ماركين)9© 
مزبها متوازنا من قوانين الحلم وقوانين البقظة » يتمثل ذلك مثلا ف 
حضور المو ٠‏ وإيحيائهم , فى مقابل وقائع ا حرب والزواج المحددة ,. 
كبا يتمثل فيما أسماه س . ميجر « الؤمن الحسابى » فى مقابل : زمن 
يقابل ما سبق أن أشرت إلييه تحت اسمى 
الترابطى » . 


ومن ناحية أخرى 
(الواقعية البيولوجية) مثلا : أن الموق (ملكيادس ٠‏ أو برودينسو 
أجويلار) أحياء ؛ فوجودهم بوصفهم معلومات فى المخ هو كيان قابل 
للتنشيط ٠‏ فهر و حقيقة بيولوجية (ليس ذكرى نجريدية) نظهر فى 
«الحلم » . والإبداع الرواثى , بنفس الوضوح والمباشرة9© . 
كذلك فإن اعتبار الأشياء عوالم حية : هو أيضا من القييل نفسه . لكنى 
أقتطف هنا مقطعا مهما يعلن قدرة الككاتب على تعرف المخ » من 
داخل , بشكلبعيان مباشر ؛ الآمر الذى يحدث فى عمق الخحلم دون 
حكايته عادة . وقد أسقطه جارثيا ؛ محتوى ووظيفة » إلى الخارج ٠‏ 
ممسدا فى الواقع » وذلك حون أصاب القربة وباء الآرق ء وما ترتب 
عليه من مضاعفات فقدان الذاكرة . وتعليق لاقتات للتعرف . . الخ 


فكان كمن يسيرفى كواليس المخ بما فيها من كيانات حية متحركة : 
: وأخذوا يرون فى هذه الهلوسة » وضوح الرؤية الخيف للصور 
الى تكوّن أحلامهم . . . بل أخذ كل منهم يرى صور أحلام الآخرين 
حتى لكأن الييت امتلا بالزوار . .© . 

وإن من يراجع ما ذهبنا إليه فى الحلم لابد أن يستلهم ما ينبغى ٠‏ 
ب محفوظ فتراه وقد تجول فى طول إبداعه 
هر حلم . على كل مستوى ٠‏ من : 
القصة الحلم الحلم » إلى الحلم فى القصمة ء إلى الخلم 
التنبؤى ء إلى الحلم الاضغاث . ما يختاج إلى دراسة مستقلة . وقد 
يكون متاسبا أن أقتطف من قراءة مجموعده : « رأيت فيم| يبرى 
النائم 28 , أن « الحلم ئيس وجوداً سليياء كبا أنه ليس نفيا 
اللوجود » لكنه وجود آخر, وجود مناوب ؛ فالإنسان ليس هو 
ما يعى ٠‏ وإنا هو ما يتكامل بتوليفه من مستويات بعضها فى « مركز 
وعى البقظة » ٠‏ وبعضها عل هوامش البقظة ؛ والبعض منها فى وى 
الحلم . والبعض الآخر فى وعى النوم (بلا حلم) » . 

ونجيب عحفوظ يعلمنا من خلال حدسه الفنى وقدرته الروائية أن 
الحلم هو وجود كامل فى ذاته » قائم بذاته » غير رمزى بالضرورة ٠‏ بل 
هو أيضا رؤية ورؤى عيانية مباشرة . . 7 . على أننا نبهنا إلى أن 
اللعول ليس هو استعمال ننجيب محفوظ لكلمة حلم أوواقع ٠‏ بل لعل 
العبكس يكون هو الصحيح أحيانا ؛ قفى ‏ الليلة المباركة » تمضى 
أحذاث الحلم فى الواقع بعد إعلان و حلم » ليس بحلم (تركييا) وإنما 
هو نبومة » أو أمل عادى : ويأن هدية ستسدى إلى صاحب الحظ 
السميد: 6 وهذا وحده لا يجتاج إلى أن يكون حليا ٠‏ أصلا : حتى 
الوحدث فيا يسمى أو يُتصور على أنه و حلم » . أما الواقمع الذى 
جرت فيه الأحداث ‏ بعد إعلان النبومة (لا الحلم) ‏ قهو الحلم 
الحقيقى , حيث مضت الأحداث فى جو لا يعرف التحاور باللفظ 
العام والكلام الألوف ‏ وإما بمارس التناجى فى ٠‏ الباطن » والحوار 
بالنظرات . وتقضى الفصة كلها فى نقلات سريعة أقرب إلى الصور 
منها إلى السرد اللفظى . أو التسلسل المنطفى , وهى لغة الحلم 
الغالبة » حيث الحلم صور وحضور عيانى منلاحق مكثف قبل أن 
يكون رمزا ودلالة . ثم إن حدس نجيب عفوظ قد استطاع , بشكل 
فائن . اقتحام الشركيب البشرى بنشاطه امتداوب ؛ وإسقاطاته 
المجسمة , لينسج من هذا وذاك رؤية قصصية لا وظيفتها التحريكية 
الكشفية ٠‏ قبل مستواها الرمزى وبعده . ولنفس الغرض تقول 
الدراسة : 

نجيب محفوظ قد اقتحم فى هذا العمل مسشويات اللوعى 
حتى تبينت له معاللها كبا هى » ٠‏ لا كما تشير إليه أو تدل. 
0 


الأخرة 
عليه ف 


وحين نواجه العمل الذى أعلن أنه د رأيت فيا يرى النائم » فإننا 
نجده قد أخذ شكل الحلم » ولكن التسلسل دار حول ممورٍ غائى 
مُرُكزى قام بتوظيف شكل الحلم لغاية محددة : ه رحلة الحياة :097 
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يم الرخارى 


كاف : ٠‏ وتلاحظ هذه التقلات عند نجيب محفوظ فى شكل إعلان 
تغير نوع الإدراك »© . أوقى ه شكل تحول نوعى فى الموقف 
والسلوك إثر نوم خاص ٠‏ أو حلم معين » . وأهمية هذه الملاحظة هنا 
هو ارتباطها بم ذهبنا إليه من أثر الحلم ب 
مسار تطور الفرد فى تاريخه الشخصى 
؛ - ه الحلم فى الرواية : 

فى الحرافيش مثلا , جعل محفوظ الحلم علامة على الطريق تعلن 
ة تغيير الاتجاه ؛ فمنذ أن حول فى الحلم ‏ الشيخ ٠‏ عفرة 
ايدان » طريق عاشور الناجى « » إلى : القبو»7'" وما سبق 
ذلك من إرهاصات : دها هو تلوق جديدٍيولد مكللا بالطموح 
الأعمى والجنون والندم » , ثم ما لحقه من تغير أن بمزيح من أفراح 


ف 


استيقظ 
وحيد"” : « وجد نفسه مفعما بإهام . أذعنت له القرة والتفاؤل 
والنصرء . أما حلم جلال صاحب الجلالة ٠‏ فقد استعمل فيه محفرظ 
مثيرا دالا من البيثة » لكن امثير كان ذا دلالة هي .كي براه في 
الحلم ؛ إذ حلم جلال : « بأن والده يغنى بطريقه الخيجية,الارة 
فى ساحة التكية . . فاستيقظ ثقيل القلب فتن أنه قا متيف عل 
صوت بدوى فى الخارج . . صوت فى جوف الليليعلن منود وو 
إلى مستقرها 6'"". تموت حبيبته (/خطيبته / أمله / نقلز»/ طفولته ). 
( بعذ امه ) . وفى الواقع - لافى الحدم 2 كتف رَأئْ يمشخ عل. 
وجه الفقيدة الحبيبة مع نزول الصاعفة ‏ تغيرٌ كيفى حاد : ٠‏ شعر 
جلال بأن كاتشا خخرافيا يمل فى جسده . أنه يملك حواس 
جديدة , , :99 , 
دنتهى الروابة بحلم شديد البساطة واضح الدلالة ٠‏ حين يجلم 
عاشور الناجى الاخير بعاشور الناجى الأول . ويسلمه المسشول 
٠‏ بيدى أم بيدك ؟: فيجيب الأصمر « بيدى 6*"؟ : ويستيقظ 
ليحقق الحلم , وتتتهي الحكاية !1 

5-4 وبعد 

نستطيع أن نستخلص » من هذه الرحلة السريعة عبر عدد محدود 
من الأعمال التى استْعبت الحلم , أو استعملت الحلم . أن الحلم 
الذى يطلق عليه اسم حلم , قد لا يكون كذلك ٠‏ وأا يكون من 
أسطح خبرات الخيال شبه اليقظ , وأن الحلم الحقيقى الأعمق فى 
الحبوى مباشرة هو الذى قد تهده فى السياق الروائى, 
باشرة لبعض فن القص ؛ تهده بمعالم الحلم دون إعلان أو تبصير . 
عل أن الروائى الذى يغامر باختراق وعيه يقظا ليكون راويا وليس 
شاعرا . عليه جهد مضاعف لاحتمال هذا الكم الهائل من التحريك 
واحتوائه على مدى زم متد 
© - قراءة الحلم وقراءة النص الأدبى : 
ه - ١‏ الخطوط العامة لمحاولات تفسير الأحلام : 

إذا حت هذه المقارنات ‏ قليلا أو كثيرا ‏ بين الخلم والشعر 


2 


والرواية ‏ إبداعا . فإته يحق لتا أن نامل لى عقد مقارنة بين تفسير 
الحلم والتقد الابى . ويصفة مبدئية » فإن شكا متزايداً بدأ يظهر 
بوضوح فى إمكان تفسير الحلم أصلا .. ولعل مشل ذلك حادث فى 
التقد » إذا استعملنا كلمة ه تفسير» ( بدلاً من كلمة نقد أو قراءة ) 
ولعلنا أيضا فى حاجة إلى استعادة لمحة سريعة عن أساليب التفسير 
المتاحة حتى الآن . مما سبقت الإشارة إليه . خصوصا فى مقارنة الا 
الفرويدى بإتهاه مدرسة يونج 57" ؛ فقد ذهب فرويد ‏ كما 
إلى التفرقة بين حلم ظاهر » وحلم باطن , لكتها لم تكن تفرقة على 
مستوى ية والمظهر المعلن ٠‏ بل على مستوى المحنوى الخفى 
ويحاولات التمويه ؛ فجاء تفسيره ليؤكد نظريته باحثا عن أسباب 
الحلم . مرظفاً بعضه فى الحفاظ على النوم ‏ مع إثمال نسبى لوظيفتة 
المعرفية » لصالح وظيفته الدفاعية7'" . أما يوتج , فقد أخل الحلم 
الظاهر بما هو ء وتحدث عن « الأنا اليفظ » وه الأنا الحالم » . لتأكيد أن 
الكيان البشرى متعدد الوجود . وليس أجزاء متفاعلة . كيا عائلَ 
الحلم باعتباره كشفا وإضافة معرفية للتكامل , 

ويناء على هذا وذاك » فقد اتهه تفسير كل منبم| إلى التعامل مع 
ا 0 


الكلمات 18/054 
08م تعمتد تثير التداعيات نفسها التى توصل فرويد با إلى 
الموكبات الكامنة فى الحالم . فاين ‏ إذن ‏ خخصوصية مادة الحلم 
وميزها ؟ هذا فإن يونج لا متم بالوصول إلى ماهية الركبات ( العقد 
الكامنة ) فى هذا الشخص ؛ لكنه يريد أن يتعرف ما يفعله شخص 
بذاته هذه ا مركبات التى هي جزء منه ؛ ومن ثم فهو يستعمل طربقة 
التكبير 86211081 ناوسخ. بحيث يركز الحالم فى استعادة الحلم وتداعيه 
حوله على صررة الحلم دون أن يبتعد كثيرا ٠‏ ويسدأ بالستويات 
الأقرب ٠‏ فيهتم بالتكبير على المسنوى الشخصى ٠‏ فالبيئى . فالبدالى 
( الأغماط الأولية ) . ويذا يتعرف المفسر ما يمكن أن يضيف إلى 
معلوماته عن كلية وجود الحالم ( لاجرّد الشخص /الفناع ) وليس عن 
العقد المكبوتة فحسب ؛ وهو عتم بأن يسمع الحلم يقول له ما يفيد فى 
٠‏ التوجه إلى . . » أكثر من أن يبحث في ٠‏ ماذا أثار الحلم » ٠‏ وذلك 
لإدراك إمكانات إبداع الحم ذاته على طريق النمو, وماهية إعاقته 
ومداها ؛ أى أنه يرجح ٠‏ السببية الغائية إلى السيبية الحتمية » . 


.نستطيع أن نخلص من هذه الخطوط العامة إلى القول إن كلا من 
فرويد ويونج قد اجتهد بطريقته » لكن فرويد حاول أن يكون عام 
أكثر ( وينائيا كا قيل فيها بعد ) فأعلن التزاما » وحدد منهجا . وزعم 
تعميم| . والواقع أنه أفاد كثيرا بهذا ٠‏ إلا أنه لم يخرج كثيرا عن دائرة 
ذاته الشخصية ( لا الموضوعية ) ٠‏ أو عن دائرة نظربته . فى حين أن 
يونج قد أكد العامل الشخصى ف التفسير بالمعنى الإبداعى الفنى 
حقيقة أنه - أيضا أوصى بنج ووضع خطوطا عريضة لتفسي ء 
إلا أنه أكد طوال الوقت ضرورة مرونة ا حركة ٠‏ وعدم الالتزام بحرفية 
منهج ٠‏ وفى الوقت نفسه بعدم الخروج عن الحلم إلى الحالم » إل فى 
مرحلة تالية للتفسير . 

ومهما كان الاختلاف بين فرويد ويرنج ٠‏ فإن كلا منهم فى النهاية ما 
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.يقرأ الحلم لايفسره » وأعنى بذلك أنه يتخذ 
البدع هو , ويتفاعل معها بما هو , وليس فقط بما يعرف من نظريات ٠‏ 
ومنا الابد أن نتذكر أن الإبداع فى القراءة » مثل الإبداع بعامة » هو 
الحرية والالتزام ؛ فالحرية وحدها تجصل جرعة 
الإسقاطية » لا الموضوعية ) كبيرة » بحيث يمكن 
أن نقول : إنه إذا زادت جرعة نة هذه » لم يعد الحلم سوى 
نقطة حبر مفلطحة ( مثل نقطة رورشاخ ) . أما إذا زادت جرعة 
الالتزام بقواعد بذاتها » فإن ير الحلم يكون أشبه بحل لغز من 
الغاز الشطرئج وكلا السبيلين , إذا . ليس إبداعا ( دون أن نتكر 
أن الأول لعب حر ؛ والثانى ذكاء حاصب) . 
ة لوصول إلى ما أتصوره فى تفسير الحلم ٠‏ 
إلى بعض ما وصلت إليه مماولات عُلَمْنَة 
يقة واحدة ؛ أسماها صاحبها فولكس 
»اناه : « نظام تسجيل للبنية الكامنة ,551.5" وواضع 
النظام هومن رواد البحث فى جال التفسفسيولوجي فى الاحلام ؛ وقد 
انطلق من فرويد ‏ كالعادة ‏ ليوة بشكل ما وبين معطيات 
وعلم نفس الأنا» وينيوبة ليفى شتراوس ؛ وبياجيه : ولشوية 
نشومسكى , والابحاث التفسلغوية , وكذلك علم التفس امسر 
الحديث ؛ دون إغفال علم النفس السوفيتى ‏ وكذلك عطاء علا 
النفس العصبى . وقد تمكن من أن يؤلف بين نفسير أحلام.قترويد 
والبنيوية اللخوبة ل ه تشومسكى » ؛ فأظهر أن العلاقات ين تعياوير 
الحلم هي مقابلة لوحدات الجمل فى التحليل اللغرى » كا قدم وجا 
حساييا لإخراج الحلم ( كما وصفه فرويد ) مستعملا نظريّة 
« الدوغراف » » وبذا أصبحت دراسة ا حلم مك بطري مم ة»* 
محكمة ثقاما 

وبدون الدخسول فى تفصيلات فقد رفضتٌ المحاولة من حيث 
البدا*”, اللهم إلا برصفها عاملاً ماعدا للقراءة النظمة ». 
الاتفسيراً» ولا إبداعاً . 


عل أن ثمة طريقة أخرى على أقصى الحانب الآخر ٠‏ تستعمل فى 
السلاج الجمعى : حيث تؤخط مادة الحلم ( حلم فرد من أفراد 
المجموعة يحكيه فى المجموعة . أو يتذكره » أو يستدعيه المعالج . . 
الخ )لُممسْرِح فى نوع من أنواع التمثيلية النفسية ( السيكوهراما ) ٠‏ 
ومنا تتجسد الصرر , وتتبادل الأدوار . ولا يكتفى بما حدث فى 
الحلم » بل يكمله الممثلون ( المرضى وامعالجون ) تلقائيا ( بلا نص 
مسبن طبعا ) . ويقوم امعالج با يشبه دور المخرج . وكأن الحلم يعاد 
إبداعه , أو يكمل إبداعه » بواسطة صاحبه أساساء والمعاليج 
ويقية أفراد المجموعة العلاجية . ومن أهم ما أفاد فى أثناء الممارسة 
عملية ٠‏ تبادل الأدوار » » بأن يلعب الممثل ( المريض والمعالج ) الدور 
الذى كان يلعبه الآخر , حالا . وقد تتتهى هذه الدراما دون تفسير 
( وهذبا ما يحدث عادة فى طريقتى  )‏ وقد تفسر بعض أجزاتها ٠‏ 
بواسطة الحام أو المرضى الآخرين » ويدرجة أقل بواسطة المعالج . 
وأثناء هذه الخبرة لا يتعرف المريض بالضرورة الحلم . وما يتعرف 
نفسه , والثامخ . من منطلق الحلم . وكذلك الطبيب المواكب . 

: ة المجسدة المتحركة للحلم تعد تأكيداً لما أحاول توضيحه 
ن أننا لا ننظر فى الحلم . وإنغا نتطلق متهء ويه 4 


وهذا ما أسميته : القراءة للبدعة للحلم ( لاحظ استعمالات كلمة 


وقراط») . 
وقد حاول بعضٌ الباحثين » بدء امن يونج » أن يجعلوا الحالم برسم 
حلمه» 


يبدأ التداعى ء والإسقاط , فالتفسير , على نحويؤ كد أن 

الحلم هو بشكل ما مثير جيد لعمليات إبداعية متتالية . 

+ - ؟ الحلم يُقرأ ( إبداعا ) » ولا 
ثم أمضى فى تقديم رئ يتى اهية قراءة الحلم . بوصفها إبداعا قائا 

بذاته , تاركا أمر توظيف هذه المحاولة فى خدمة هذا الفِن ء بحسب 

موقف كل مجنهد من مفهوم الخبرة التقسيرية : بوصفها فنا متميزا » ل 


فرويد ) أو حاسبة ( نظام فولك ) فستظل القراءة إما إبداعية ٠‏ واما 
تقريرية ( مع تدرج بين هذين القطبين يحمل كل النسب المحتملة ) . 
والقراءة الإبداعية ليست هي القراءة الحرة بمعنى الذاتية الإسقاطية ٠.‏ 
أو الانطباعية , أو التذوقية .. : بل إنها قراءة تمتاج إلى أبجدية 
أرقى » ووعي مغامر, قادر عل التفكك المسثول بفمل المادة 
المقروءة » ثم استعادة التماسك بشكل جديد . وهكذا , فإذا كان من 
مهمة مثل هذا القارىء أن يقول فيها قرأ قولاً ٠‏ فإنه إنما يصدر عن نتاج 
“تيلسلة تفاعل كل هذه العمليات الشديدة التعقيد . ويشوقف هذا 
الاج أكثر ما يتوقف عل « موضوعية ذات القارىء » . 


وفى مقامنا هذا تستطيع أن نقول إنه : كما أن الحلم المحكى ليس 
ولوجى إيقاعى منتظم ‏ وإنما هو 


ما أثارته فى نفس 
مرجعى ء و 


اللموضوع , بقدر نشاط التلقى المتعلق بكم واستيعاب المعلومات كافة 


درجة هذا التمثيل « للموضوع» هي التى تحدد ما إذا كان التفسير 
القراءة ) إبداعا أصيلا أم أنه إسقاط ذاق . وإذا ارتفعت ذات المفسر 
إلى هذه الدرجة الموضوعية حتى أصبحت هي أهم أدوات استيعاب 
الحركة الإبداعية المتمثلة فى الحلم ( فالحالم ) وقياسها » أصبح التفسير 
المعطى هود إبداع على إبداع ‏ لا أكثر ولا أقل . ويكون الإبداع 
أكثر إبداعا كلم زاد عمقا ء واقترب من الجوهر : وكان مثالا ما يمكن 
تعميمه : مع الاختلافات الفردية الضرورية . وهنا يقفز اعشراض 
مهم يفول : إنه ‏ بذلك ‏ يستحيل أن يتفق مفسران » حتى من 
مدرسة واحدة » على تفسير حلم بذاته . وأن تفسير الأحلام بذلك لا 
يكون علا أبدا . وأحسب أن هذا صحيع فى حدود تعريف العلم 
التجريى تحت وهم أنه ولا شخصى » . ولكنى أحسب أن هذا 
التعريف قد أخذ فى التوارى بشكل متزايد ودال . ومع ذلك ٠‏ 
ليكن !! وليكن تفسير الأحلام ( قراءتها ) فنا إبداعيا » بشرط أن 
نؤكد حقيقة أن الإبداع الفنى والأنى هو أحد روافد المعرفة . الذى لا. 
يقل عطاؤه عن عطاء ما هو علم ( بالمعنى المحدود ) إنارة وكشفا . 
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يجب الولو 


ولكن مثل هذا الإبداع الأصيل الذى يشمل فن قراءة الحلم ٠‏ وفن 
اللام . . . الخ لابد أن يتمتع بدرجة فائقة من الموضوعية » ليس 
بانقصاله عن ذات المبدع ٠‏ بل بمقدار ارتقاء ذات الميدع نقسها على 
مَدرَج التكامل , وبمقدار التزامها . 

وما أربد أن أخلص إليه هنا هو أن فن قراءة الحلم ( النى كان 
يسمى تفير الحلم ) هو إبداع جديد يتوقف مدى صدقه على درجة 
أصالته وموضوعية المبدع ( المفسر ) التى هى عى درجة تطوره . 
» - + مستويات الحلم ومستويات القراءة : 

إن قراءة الحلم بعامة ‏ من واقع خبرق وما ذهبت إليه تنظيرا هنا 
يمكن أن تمر بعدة مراحل : 
أولا : ينبغى أن نحدد نوع الحلم الذى تحن يصدده ؛ الأمر الذى 
بتناسب حتها مع مستوى إبداع الحلم + فالاحلام يمكن نقسيمها بمدى 
عمقها » ومدى تنائرها وتكثيفها . أكثر مما يمكن ذلك بنوع محتواها ؛ 
فليس من الصواب أن ثقرأ حلما رائقامُسلسلا هو ليس بحلم أصلا » 
أو حلما تنبؤيا مباشرا ‏ بالطريقة نفسها التى ثقرأ بها حلما فجا متنائرا 
استطاغ صاحبه أن يلقى به د هكذا » فى وساد وعيه . ثم فى مواجهة 
وعينا . الأول يمكن أن يعد سردا سطحيا لا يممل إلإأقل قدر من 
الإبداع . ومن ثم لابد أن يُغفل أو يُتاول بابّايه م/تباشرة 
وتبسيط . والثان يمتاج إلى استيعاب 
مقابل . شبه إرادى . فى عحاولته أن يَلُم 
يقه بملء فجواته ٠‏ وتوليف أفكاره . 


ثائيا : تأق بعد ذلك ضرورة معرفة مناسبة عن الحالم . ليس فقط 
عن ظروف حلمه , وملابساته . ومثيراته البيثية ( وكل ذلك يأق من 
التداعي عادة فى تفسير فرويد ) وإنما أيضا عن قدرته الإبداعية 
أعنى بالقدرة الإبداعية هنا ما يقدر عليه الحالم من و 
ثم له بشكل لا يضيعٌ معالله ؛ فالأحلام 
الأصيل نناسبا طرديا مع هذه القدرة ٠‏ وة 
الإلمام بمدى نشاط الحالم الإبداعى فى ممالاث أخسرى من يجالات 
الحياة ٠‏ وإن كانت هذه القدرة هنا ليست هى التى بمكن أن تكون 
مسئولة عن الإبداع الأدبى مثلا . وانما هي المسثولة حنها عن 
مادة الإبداع الأصيل » . وهذه القدرة متصلة اتصالا مباشرا با يمكن 
أن أسميه : ٠‏ مرونة الوجود وحوار المستويات ٠‏ . ويظهر هذا بشكله 
الإيجاي فى وجود ذى حرارة متقلبة . وقدرة عل الراجعة ٠.‏ 
فالدهشة . وتحمل الغموض ٠‏ كيا يظهر فى صورته السلبية فى تقليات 
اندفاعية . وتعامل ذا مع الواقع . . . حتى المرض . وهذا وذلك 
يستطيعان أن يقولا ما حدث بأقل در من الوصاية من جانب وعي 
اليقظة . ومن ثم تكون مادة الخلم شعرا صعبا غامضا + وذلك بعكس 
الحالم المصقول ( من يسمى أحيانا قوى مية س فى حالة السواء. 
ء أوالمسنتب حتى الجمود . . ما يندرج تحت بعض اضطرابات مط 
الشخصية ‏ فى حالة المرض ) فهذا وذاك لا يحلمان ٠‏ إلا بإذن » ( إِنْ 


قم 


حلم إطلاقا . بمعنى وعيهيا بحلمهما ء وحكايته ) . ويظهر أثر الوصاية 
على أحلامهها ‏ إِذا ما حكياها : فى منْطقتها. رنشيانها إذا 
تخطت الحدود ) .. وأحسب أن هذه التطرقة 
تاريخ الحالم وموقفه العام فى مواضع غتلفة . 

ثالث : ثم يأ تحديد ماهية قارىء الحلم ( مفسسره ) من ححيث 
أرضيته المعرفية والخبراتية وقدرته الإبدا: بنفس التعريف اذى 
ذكرناه عن الحالم ) . وتظهر هذه الا من موقفه الإبداعى العام 
( العلاجى ١‏ والقراءاق ‏ والإبداعى الإنتاجى ) كبا تظهر من موقفه. 
الخاص من أحلامه ( أحلام المفسر المعايج : لا الحا ) بوء خاص ٠‏ 
من أول انتقاء ما ينذكر منها ليحكى أو يسجل دون غييرها , إلى 
شجاعته فى سردها ٠‏ إلى محاولته نفسيرها . وتبرى أسس التفرقة فى 
اتجاه ما ذكرناه حالا يشآن الحالم . 

رابعا : يتدخل نوع العلاقة بين الحالم وقارىء الحلم ومداها ؛ 
ويشمل ذلك متعدد القئوات اللفظية وغير اللفظية . 


حنمي ) . وقد اعترف فرويد نفسه أن ثمة أحلاما لا نفسر » وتمادى 
فى ذلك يونج بتكل أكثر وضوحا وربما تعمها . 

ومع ذلك فإن الأحلام التى لا تفسر , يمكن أن تؤدى وظيفتها 
الإبداعية فى مسار نهو الشخصية بالذاث , ممجرد السرد وحسن التقيل 
وعماولة الإبداع المقابل الجاد دون تفسير , وقد يكون ذلك 
فى كثير من الحالات أفضل من « حشر الحلم فى نظرية بذاتها ». أو 
تفتيته إلى ما ليس هو أصلا , أو إهماله ليرتد . أويتسطح ؛ أوينفى . 

خلاصة القول فى هذه الفقرة : أنه إذا كان الحلم إبداعا فتفسيره 
كذلك . بل إن كلمة تفسير هذه لا تفيد عملية إبداعه . وكيا 
نفضل عليها تعبير قراءة الحلم . عل أن هذه القراءة تختلف باختلاف 
مستواه ٠‏ ووسأد الوعي الذى التقط فيه . ذلك الوساد الذى سمح 
بحكابته , وبالتالى حدّد طبيعة نسيجه ومدى تناثره . . . الخ . كذلك 
تختلف قراءته البدعة , باختلاف مدى موضوعية القارىء ٠‏ وقدرته 
الإبداعية , بالقابيس نفسها الت نقيس بها مروتة الحالم وحركيته . 


© - 4 وظيفة قراءة الحلم ( تفسيره ) : 

لابد من الإعلان ابتداء أن الاهتمام باستعمال الأحلام مدخلا إلى 
اللاشعور . أوكيا كان يسميها فرويد : الطريق اللكى للاشعور , ند 
تضاءل كثيرا فى وقتنا هذا ؛ إما لترجيح أن هذا الطريق الملكى ليس إلاه 
« متاهة بسورنس عنتقا كلاء؛705 »وإما؛ لغلبة العلاج الكيمبائى 
والسلوكي لدرجة الإزاحة الكاملة . ول بين من استعمال الاحلام ف 
العلاج إلا جزه يسير يمارس فى بعض آثار التحليل التفسى ٠‏ وجزء 
آخر د يمثل » ( يعاد إخراجه ) فى العلاج الجماعى كرا ذكرنا . ومهم] 
نمسؤلت الممارسة العلاجية || معتوى الأحلام مع تضاؤل 
الإبداع فيا هرعلاج . فإن النظرفى توظيف هذه العملية فى الإبدا 
العلاجى يرتبط أشد الارتباط بيدف هذا المقال . وأ. أن أعدد 
أهم وظائف قراءة الحلم الميدعة ( بكل صورها ) كما أراها من واقع. 
ممارستى : فهى تعلن درجة أرحب من القبول . مما يتيح قدرا أكبر من 
الحركة نحو الداخل ( أو بتعيير أفضل : نحو الججانب/ الحوانب ٠‏ 
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الأخرى ) ا ا ا 


0 رمه د 

سبيت ل ,سيت قر . الخ ) بحيث نسهل رحلة 

وليف ٠‏ مما يظهر فى تزايد الأحلام » وتزايد 

. على أن هذا كله لا يتطلب 

ترجته إلى ماايشيرإليه » بل إن مثل 
هذا التفسير قد موق تواصل الإبداع تويجهاً إلى الولاف العلل . 

عل أن لقراءة الحلم دورا فى بعض الأبحاث العلمية امتعلقة بعلم 


السيكوباثولوجى خاصة . من منطلق فينومينولوجى إبداعى أيضاعمالا. 
يمال لتفصيله هنا(" , 


+ - قراءة النص الأدى 
١ -‏ مقارئة عامة : 

خطر ببالى عند هذا الجزء أن أكتغى بتوصية أن يقوم به أحد الثقاد 
الافاضل , عمن يستطيع أن يلم بأوجه الشبه بين مناهج النقد وخطواته. 
ووظيفته وجرعة الإبداع فيه (فى كل منج من مناهجه ) ويين ما 
حاولته فى مجال أقرب إلى تخصصى ( تفسي رالحلم ) . غير أن تراجيكٍ 
إلا فليلا - حيث إن الحدف من هذه الدراسة أساسا كان هليه القارنة ؟ 
وعل ذلك فسوف أحاول أن أقدم فى خطوط عريضة أ تتنايك مم 
شخص ليس من أهل الصناعة ٠‏ ولكتها فى حدود اجتهادى بوصفى. 
قارئا - أحهانا - بحروف مكتوبة . 

إذا كان الحلم ليس حلم بل إبداعا مُكثفا , والتقتي يتين 
بل قراءة مبدعة » فالنقد هو كذلك . أو هو أولى بذلك , ولتكتب 
الشجاعة لنسمى كل الممارسات الأخرى المجتهدة والمحيطة بالنقد ( أو 
المغيرة عل النقد ) : العلوم النقدية المساعدة. ولكن لا ينبغى أبدا أن 
نتصور أنها هى هى النقد . وقد بلغ بى الأمر وهذه مغالاة أعترف بها 
أن تصورت أن النقد الذى يثبت فى خبايته مُرَاجع ما ( بالاسلوب 
العلمى التقليدى . الدفاعى . أو الاستعراضى') قد تقل جرعة 
الإبداع نيه , مادام النص الأصل ليس به مراجع دفاعية . فالنقد. 
عندى ‏ عليه أن يصل إلى مثل هذا التحرر . ولتوضيح ذلك خطر 
ببالى أن أرجم إلى ما عددته نقدا لعمل أصيل ٠‏ بعمل تمائل مواكب ٠‏ 
.وكان هذا امثال عندى هو النموذج الاقصى خا أسمبته إبداعا عل إبداع 
( دون تعميم طبعا  )‏ وذلك هو قصيدة « مود محمد شاكر» : 
٠‏ القرس العذراء » على قصيدة الشماخ بن ضرار الخطفاق فى قوس 
عامر أخى المخضر ”85 , ولكنى ت خخشية أن يدرج فيي| هو نقد 
إبداعى كل المعالجات التى عولحث بها نصوص قديمة أو حديشة9* 
ولكن بأسلوب فنى جديد » خاصة فى المسرح ا أوما شابه , وأغلبها 
بحاولات أدن إبداعيا من مُشرحة الحلم فى العلاج الجمعى امتميزء 
حيث لا وجود للنص الوصِىٌ أصلا . لذلك فإ أحدد ما أعنيه بعد 
بدا التراجع فى قولى إن « النقد قراءة ميدعة » . فى أنه أقرب إلى ما 


ليه في زعمى أن قراءة الحلم هي إبداع أساسا ؛ فكما نوهت أنه 
ل بصح أن نلتدرج إلى تفسير الحلم , كذلك لا يصح أن نتعامل مع 
النص كما لوكنا نفسره ء بخاصة فيما يتعلق بامبالغة فى البحث 
عن أسبابه التعلقة الدع ( ظاهر شخصيته بالذات ) ؛ فنإن كانت 


الايقاع الخيوى 


طريقة قرويد ( مع اعتراضنا الحزثى عليها ) تتعرف الحالم من 
تداعياته , فإننا لا ملك الوسيلة نفسها فى حالة النص الأدبى . وحتى 
عحاولات امقابلات التى يقوم بها البعض مع الكتاب والشعراء فى 
تحقيقات الصحف بخاصة . بل وبعض التساؤ لات امنهجية الأعمق 
( الاستبارات العلمية ) ٠‏ أن تؤخذ الإجابات عنها بتحفظ 
شديد وتعميم حدود تماما . وأنا لا أرفض أن نرى الكاتب فى عمله ٠‏ 
ولكنى أنبه على أن الكاتب يرى نقسه ‏ معنا 90* فى عمله أيضا ؛ 
فالكاتب الحق يُبدع ليتعرف كل شىء با فى ذلك نفسه ‏ أو : وأول 
ذلك نفه ؛ ذلك أن عملية الإبداع هى اكتشاف لمالم الداخل 
/الخارج . . وهذا العام : هو الكاتب بما حوى ؛ وهو الواقع بما أوحى 
وطبع » فى حالة حركة نشطة » يؤلف بينها الكاتب بأداته لمتاحة 
فإذا كان لنا أن نستتتج شيئا عن الكاتب فنحن 
ومشروع ذاته حالة كونا تتشكل » ولكتنا لان 
ومعالم سلوكه الظاهر . ويجرنا هذا إلى تذكر تخاطر ما يسم 
التفسى (التحليل بسخاصة)7**» حيث خاطره أخطر على التص الأدي 
والمبدع ؛ من تفسير الاحلام الفرويدى , الذى يساعده حتها التدداعي 
الحر : وإبداعية الممسر من أمثال فرويد ومن عل شاكلته . 

كذلك لا يجوز تفسير النص الأدى , بتحليله إلى مفرداته فحسب ٠‏ 
بما يقابل نظام فولكس ( نظام تسجيلى للبنية الكامنة )5515 » وقد 
بقابلت مثل ذلك فى الدراسات التقدية التحليلية الملتزمة نحت أسباء 
يغتلفة ( صعبة عل مثل ) ٠‏ ولكننى كنت أجدنى أبتعد عن النص 
الادبى كلما وجدت نفسى أمام معادلات » ورسوم بيائية ٠‏ ورصوم 
توضييحية77* تهددن بأن عائدها عمل المبدعين فد ينتهى بنا إلى الإبداع 
الكطليتوثرى ٠‏ ثم إن فى حدود تعرف المتواضع الظاهرة البشرية حالة 
كرنها : حالمة/يجنونة/مبدعة . لا أملك إزاء هذه الدراساث إلا 
الشكر والتأدّب , فى محاولة الاستفادة من هذه العلوم المساعدة ٠‏ 
ولكن ليس على حساب التقد الإبداعى , وإغا دقما لله وإثراء ٠»‏ 
التحقيق ما يقابل ما ذهب اليه أساجيولى فاونههووة7”*) , نما أسماه 
الولاف التفسى . وهر العملية العكسية . والمكملة . للتحلييل 
النفسى . وهذا أقرب إلى فكر يونج مرة أخرى ٠‏ حيث يكون الهدف 
من التحليل هر التكامل بما أعطى ( أكثر من تسليك الطريق لما يمكن 
أن ينطلق ) ليحقق الولاف المتجاوز » والتفرد . ويونج يوظف قراءة 
الحلم هذا اهدف نفه ؛ كذلك فإن التقند الإبداعى لا ينبغى أن 
يعطى للتحليل الإحصائى . أو البيائى , أو التخطيطى » جرعة أكبر 
من توظيفه فى خدمة الإبداع امكمّل له . أما إذا احثل التخليل ( إلى 
المفردات والوحدات ) كل الساحة . كانه هو النقد ٠‏ فيسقع فيها وقع 
فيه تفسير الأحلام من منطق التحليل الفرويدى ٠‏ أو منطلق طريقة 
النظام التسجيل للبنية الكامنة 8515 . 

معنى ذلك أننا نكرر ما قلناه فى قراءة الحلم من ضرورة التوازن بين 
جرعة حرية الإبداع فى إطار الالتزام المادف ٠‏ ولكن الآمر سيرجع فى 
الغباية إلى من هو« قارىء النص » وموقفه الإبداعى . ومدى 
موضرعيته /الذاتية . وكل ما قيل فى المفسر للحلم يسرى عل النافد . 
وعل الباحث الفينومينولوجى بعامة 
1-5 مستويات الإبداع . 

ولكن » يا ترى هل يجدر بنا أن نقسم أنواع الإبداع إلى مستويات 
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يحى الرخلوى 


كبا فعلناتى حالة الحلم ؟ لا أحسب أن مثل ذلك جائز بالمعنى الباشر + 
لأن من حت الحلم أن يكون ليس حلا ( بمعنى زيادة جرعة خيال اليقظة. 
حتى التزييف ) . ولكن الإبداع لا يسمى إبداعا إذا تسطح إلى هذه 
الدرجة . حيث لا يستأهل النقد أصلا » ولكن يظل للنص الآدى 
مستويات تقابل در الحلم الأخرى . وإذا كان الإبداع لازما فى 
كل حال ( إنشاءً . ونقدا ) فإن نوعه » وعمقه . وغاطره . لابد أن. 
تختلف من مستوى إلى آخر + فقراءة عمل مثل ٠‏ المسيح يصلب من 
جديد » ( كازانتساكس ) لا يحتاج إلى هذه الجرعة المائلة مى الإبداع 
المواكب المسثول . مثل قراءة ٠‏ ماثة عام من العزلة » . ناهييك عن 
عوليس » لجيمس جويس . كذلك فإن قراءة قصيدة لمكمود حسن 
إسماعيل لا نتم بالآداة الإبداعية نفسها التى تقرأ بها قصيدة لأنسى 
الحاج , أو أحمد زرزور . ومكذا . 

على أن الإبداع النقدى وعمقه يتناسب تناسبا طردييا مع درجة 
الإبداع الإنشائى ؛ بمعني أن القصيدة التى تتكشف فى حالة تشيد 
البنية الجديدة . تتكشف بإذن قائلها وتحت مسشوليته , وألله , 
ومغامرته » قطعا تحتاج لنفس القدر من التفكك المقابل والمسشولية. 
والالم , ولكننا نلاحظ أيضا أن جرعة اع القارىء قد تتناسب 
عكسيا مع جرعة الإبداع المنشىء فى بعض حالات الشعررخاصة ؛ إذ 
إن الجرعة المطلوبة من الإبداع الناقد فى مواجهة مسد لاقي هى 


والحلم الج سواء . أو هى أقرب إلى تناثر لتنا بها . الأبك/أن 
تكون جرعة هائلة نستطيع أن تُوض تنائر هذم الطلقةامبعئرة ,بيك 
يقوم بإبداعها القارىه . والقارىء الناقد بوج«خاضي للك نل 


فارىء ( ناقد/ مبدع/شاعر ) القصيدة الحديئة أن يحدد ولو تقريييا 
درجة الامانة فى الإملاء والاصالة فى الشَبيّل "الى اناه الناعر. 
لمنشىء ثم هو( القارىه/التقد ‏ يقوم بباقى العمل , وهذا الدور 
بالذات هو ما يقابل دور الممالج التفسى فى مواجهة التناثر الفصامى 
بالذا أن بيد من نقطة افنراض أن هذا المريض بكل 
تنائره ه يقول شيئا خطيرا : غائيا ٠‏ وعائما » فى الوقت نفه . وهذا 
المعالج مُطالب بعدم الإسراع فى ترجمة ذلك كله إلى أعسراض . أو 
إغفاله نماما تحت زعم أنه غير مفهوم ٠‏ وإنما عليه أن يجتمل المواجهة بما 
تبدْد من ننائر مقابل , وتنشيط مهذد . ثم ولاف يشمل الاثنين معاكى| 
ذكرنا . ولا أتمادى فى المقارنة حتى لا يُظن ب انهام بعض الشعر بالجنون 
( وقد اعترضت على ذلك ) ؛ إلا أنى أعلن أن الأولى أن يقف الناقد 
مسئولا أمام كل إنتاج . ما دام قد اطمآن لدرجة الأصالة والعمن 
فيه . وبالرغم من أني لا أدخل فى تفصيلات ما هو علاج ومرض فى 
هذه الدراسة ٠.‏ فإن أجد أن هذء النقطة بالذات تمتاج إلى توضيح + 
فعندنا مرص آخر ليس جنونا , لكنه انشقاق مُصابي . أحيانا يقول في 
المريض كلاما متنائرا , كاللغة الجديدة . بحيث يشبه القصام . وقد 
يختلط الأمر على الطبيب أو المعالج المبتدىء . ولكن بالفحص الاعمق 
من ذوى الخبرة يظهر أن هذا التنائر ظاهرى ( برغم أنه ليس ادعاء 
شعوريا ) وأن هذه اللغة مزيفة . ومثل هذا التائر لمزعوم . لا يجتاج 


اهوامش 
1) و شخصى » بالعى الفيتوينولوجى . حين تقل جرعة الذاتية 
الإسقاطية , لمساب استيعاب الموضوع فى وحدة ٠‏ الذات /الموضوع ,. 


كم 


إلى تفكيكِ مقابل . أو إبداع لام اللاثشين ( للمعالج وال مريض 

معا ) . . الخ . أمافى حالة القصام , فالتائر المرضى هوما وصفنا » 

وا مستوى العلاجي المقابل هرما ينا ( وأعتذر عن التمادى ) . 
غير أنى أحب أن أو كد أن حرجة الإبداع فى العمل الادى لا تقاس 

هباشرة عل الإطلاق بدرجة الغموض والتناثر ؛ لآن ثمة إبداعا سهلا 

وخخاصة فى ممال الرواية ٠‏ يحرى نبض التحول الجوهرى الذى جرى 

ويجرى ٠‏ بأداء سهل ( ممتنع طبعا ) . فلا بعيبه وضوحه بدا , 
(لمن تدق الأجراس ل : هيمنجواى » . . مثلا ) . 


1- + النصّ العْصِنَ على النقد . 
تاق بعد ذلك المقابلة بالأحلام الت لا تسر ء وقد لا يتبغى أن 
تسر ء ومع ذلك فهى ترك . وتقرب . وتثرى . الخ . حتى إن 
كثيرا من تفسيرات مثل هذه الأحلام هو تشويه للغتها , بترجمتها إلى 
مالا تعنى ؛ فلابد من الاعتراف بالمقابل أن :. 
ينقد (يفسر) » وأن كثيرا من النقد مهما اختلفت المدارس قد يشو 
العمل ٠‏ وينقص من قدره » وأحيانا ما يطفىء وهجه ‏ وخخاصة أمام 
القارىء الساذج ( إن صح التعبير ) . 
” - ؟ وظيفة القراءة المبدعة . 

أخيرا ٠‏ إذا كنا قد انتهينا فى فقرة تفسير الحلم إلى وظيفة قراءته ‏ 
سواء أبدعت القراءة أم عجزت أمامه فإن علينا أن نقف كذلك أمام 
وظيفة نقد ؛ لآن المسألة النقدية ينبغى أن تتخطى مجرد التقويم ‏ إلا 
للأعمال بثة ‏ كما ينبغى أن تشخطى التحليل إلى الولاف المباشر. 
هذا التقويم أو التحليل بكل أساليبه ومبررانه وقوته إغما. 
ينبغى أن رج نحت ما أسميده بالعلوم النقددية المساعدة . وحتى 
التذوق دون إبداع فإنه نشاط توارّى مساعد لا أكثر . ولكن لا هذا 
ولا ذاك ينبغى أن يعد نقدا بالمعنى الذى أقدمه هنا . 
بوصفه إبداعاً هو أساسا : مواكبة النص 
الأبى . وأعنى بالمواكبة ب اما أشرت إليه فى « المواكبة العالاجية » , 
.وكيا أن نتيجة المواكبة العلاجية هنما إن( أعنى يجب أن نكون , أو 
آمل أن تكون ) إبداعا ؛ إبداع اثنين معا : المريض والمعالج . فإن 
نتيجة مواكبة النص إبداعا لابد أن نتوقع منها نفس النتيجة . بمعنى 
تحريك المبدع المنشىء إلى ما يْهينٌ به من خلال نصه**) , وفى الوفث 
انفسه تحريك المبدع الناقد إلى مستوى أعمق , وقدرة أكبر من التنشيط 
والاستيعاب . بم فى ذلك أن يبدع مُنشئا دون وصاية*8 , 


وخلاصة القول : إن النقد ٠‏ الإبداع على إبداع » هو ليس غرصا 
نية مسثولة عن المفردات الفرقبة الظاهرة فى العمل الأدبى 
( مثلما يفوص فرويد إلى الحلم الكامن . أو يشوص نظام نولكس 
التسجيل إلى البنية الكامنة ) ٠‏ ونا هو بعد الخوص أو بدونه ‏ 
صعود بالنص الإبداعى إل ما يجاوزه . 


الكلية ٠‏ النى تفرز الخبرة قار نجاحها فى التخلص من الشخصئة 
والإسقاط . 
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7 (؟) يمبى الرخارى : (1414) دراسة فى علم السيكوبائولوجى : 
11-4 دالا 744-087 . القاهرة . جعية الطب 
التفسى التطورى . 

زم ) أعنى بكلمة ٠‏ بيولوجى » طوال هذه الدراسة » ا معنى الشمل للكلمة ٠‏ 
أى حيوى , أى كل ما بتصل با هو حياة , بادثا بالدركيب الجزيثى ‏ 
فالخلوى . حتى الرجود الواعى فى حالة الظاهرة البشرية - مارا بمختلف 
اللو بداهة . وعل هذا لابد من الاتباه إلى رفض معناها الضيق الذى 
شاع بسوه الاستعمال ليقصرها على معنى : كيمبائى أو فسيولوجى . 
وهذا المعنى الشامل هنا . هو الذى استعملءه فى أغلب كتاباق السايقة ؟ 
وبيدو هذا التحديد ضروريا وبخاصة فيم| يتملق مما أسميته في| بعد 
٠‏ الواقعية البيولوجية ٠‏ . 

4 ) تنم عملياث النوازن الحبوى 6اكة11006091 والتوازن المام فى إيقاع 
متظم لا بشوفف , مع اغشلاف وحندة الزمن ( حيث تشراوح من 
اميكروثانبة فى تفاصلات الكيمياء الحسوبة ٠‏ إل اللميشانية فى نشاط 
الإطلاق م7530 النبورون امنتظم , إلى الثانية الكاملة فى دورة القلب ٠‏ 
إل نسمين دقيقة فى نشاط النوم التقيضى ‏ الخال إلى الدورة الليلهارية. 
( السركادية 8عاقستما© ) , يوما كاملا : نهار وليلا واحدا + إلى مورات 
النمو امتعائة فى حياة الفرد الواحد ٠‏ إلى دورات الطقرة فى تاريخ التوع 
كله ) - وفد ثبث أن الإبقاعية الحبوية «انا(8409 دورية متظمة. 
النشاط اللخ بالذات (الذى كان ييدو قبل ذلك : إما 
نوصبلات , أو خمزن مملرمات ) وذلك من أول الإطلاق النبوروقٍ 
الدورى هماما امدمتنهل! امعتقدقع7 إل المهد الغامل «منيهاً 
ه010" لمحو الخلية العصبية المقردة ٠‏ إلى محصلة النشاط لِلكُهرنَ 
اللمخ ككل . وقد أوردت كل هذه التفاصيل لآن هذا البمد هو الحوا 
الأساسى الذى تدور حوله الدراسة » وهو المحور الذى نبت ملتة. 
٠‏ النظرية التطورية الإبشاعية بمدعناة: متصفا رط ممومنايدي8 
لتفسبر السلوك البشرى فى وحدة سبكويسولوجبة منصيلة بق السك 
( للمؤلف : عماضرات عشارة فى الطب النفسى , عت الطَبم ]1 
وامرض : ( جراسة فى علم السيكوياثولوجى ). 
ملاحظة : 
( أستعمل لفظ « الشموه هنا بمعنى الزيادة والتخلق والكثر والنخير 
الدوعى طوال حباة الفرد » ولا فضل عليه لنظ الارتقاء كي بقمل 
البعض ١‏ ويذلك لا يقتصر النمو عل الزيادة الكمية أبدا ) .. 

( ) حتى المعلومات الموروثة من الآسرة أو من التوع ‏ هى قابلة للفلقلة ؛ 
فمزيد من التمثبل ( وأعنى بالتمثيل ما يقابل العملية الحبوية النى تقلب 
المناصر الأولية البسيطة إلى الشركيب العضوى الحى المركب ‏ جنزءا 
الايتجزأ منه ؛ أو سا يقابل الأيض النائى 30600000159 , وبالئسية. 
الممعلومة فى ايح : فإن الفرض امتفضمن فى النظرية السالقة الذكر بعامل 
اللعلومة مبدئيا كجسم غريب مدخعل . ثم يأخذ فى التمثيل مع كل نيضة 
حبوية ؛ يكل الصور ) وهذا هو سر تواصل النمو» وتغي التوع . وهذا 
البمد له علاثة بالأغاط الآرلية كمحور:#ضدمم عند يرتج عمال . كرا أن له 
اعلاقة بظاهرة ٠‏ البصم + 15500808 ( دليل الطالب الذكى ( ثلكاتب ) 
الجزء الأول (1441) القاهرة ص 44-44 دار الغد للثقافة والنشر) .. 

(1) أستعمل كلمة الوعى هنا يمع تركيى حدد ؛ فهى تعى : منظومة بثوية 
وسادية ٠.‏ منناغمة فى مستوى بذاته . فتصبغ كل نشاط المخ وحركية 
عتوياته بصبغتها وفوانينها على كل مستوى بحسب طور النشاط العام ٠‏ 
ونبادل اتنظيم . وعل ذلك فكلمة الوعى لا تشير بالضرورة إلى إدراك 
معرق أو حسى فى حالة اليفظة ‏ فثمة « وبعى النوم » ود وعى اللملم » 
وه وعى اليفظة ٠‏ ومن هذا المتطلق أنبه إلى رفضى لللاستعمال الشائع. 
الكلمات مث اللااوعى ٠‏ واللاشعور ( نظر دلبل الطاب الذكى ‏ الخزء. 
الأول ص 580- ) 

() ستتكرر كلمة و بنط ه طوال الدراسة . فلابد أن يتضح معناها 


العلومات الّْلة والايقة لتيل يكتمل 
بّغية استكمال تنظيمها وتناغمها واستغرارها حتى المواسة الولانية 
والتمثيل ‏ وكأن نشاط الخ يتراوح بين طورين ( أخذين حركة القلب 
كتسوذج قياسى ) طور التسدد عاءاتعالااحيث تكون العملية. 
التحصيلية هى الغالية ( وهوما يقايل طور ملء عضلة القلب بالدم ) ثم 
طور الاتدفاعة >اد5780 , وهو ما يقابل اناضي عضلة القلب لدفع 
الدم . ولكن إذا قبنا مضطرين فكرة التمدد يجَازي فى ثوابية 
كلمة الاندقاءة لاتصلح حتى ممازا . لذلك استعملنا كلمة بط 
يتقاطهلا . فغيد التشبط الدررى » وف الوفت نفسه تفيد فكرة 
الاستعادة ٠»‏ حيث يستعيد تشاطٌ ما أطوارّه السابقة بالترئيب نفسه ٠‏ ثم 
يضيف إليها مالم يكتمل فى الطور السابق . وهذا ما يفيده ماسمى 
بالقاتون الحيوى «ها عفوعودة8 . من حيث إن الانتونجينبا ( ناريخ 
تطور القرد) تعيذ القبلوجينيا ( تاريخ نطور التوع) ٠‏ ثم التطيقات 
القياسية اللاحقة على وحدات أصغر فأصفر ‏ ( الماكروجينها- 
المبكروجينا ) ٠‏ وفى الو حيث الاستعادة تجمهضة أو مُطجرة . ويمكن 
الرجوع إلى هذا كله » أو بعضه » فى و دراسة لعلم السيكوبائولرجى » 
(1414) فى أكثر من موضع ( انظر الفهرس ) - وأحسب أنه بخير الاق 
مع هذه الألفاظ ونصور لمضمونها ولو تفرييا فد يصعب تيع تسلسلٍ 
الفروض التى تقدمها هذه الدراسة ٠‏ 

(م) انظر ملا : بمى عبد الدليم : تار الومى والرولية العربية المعاصرة *. 
, فصول » , للجلد الثال : المتد الثائل 1481 ص 1684 ٠‏ ثم انظر 
تعبير أدونيس « إنه برفع الواقع إلى مستوى الحلم » أو د فالاحداث القى 
تبرى فى هذا المسرح تشبه الأحداث التى تجرى فى الحلم ٠ ١ ٠‏ وه 
لذلك كأحداث الخلم ‏ ( ص 181 ) ثم بل هو الحلم ٠:‏ و الحلم هر 
ذلك الزمن الآخر الذى يختلف عن الزمن (٠‏ ص 507 ) ٠‏ أدويس زمن 
لمر » , يروت » دار العرية , 1896 

(1) سبجموند فرويد : تفسير الأحلام . ترجمة مصطفى صقوان (1941) ٠‏ 
القاعرة » دار للعارف . 

فإذارويت أحلامى » يكن مفر من أن أطلع نظرات الغرباء عل 

أكثر مما كنت أود إطلاعهم عليه .. ... ( ثم يضيف ) .. وما بلزم ف 
العادة كاتبا هو من رجال العلم وليس بشاهر ‏ ( تفسير الاحلام - الترجمة 
العربية ص 79 ) . وهنا أعلن أن عطاء فرويد شاعراً مو المطاة الذي 
بقى حقيفة وفعلا ه وأن بعض من يتصور أنه يُعل من قدره إذ ينفى عنه 
هذه الصفة قد يكون سائر ف النمله المكسى تهاما » حنى لو اسلهُم هذا 
التقى من تأكيد فرويد نفسه . 

11 التغرد» هى الكلمة الشائعة ترجة لمصطلح برنج «دلامدطا»نهه1 , 
ولابد أن أعلن أن لا أرتاح هذه الترجمة , بل إن الفهوم الأصل عند يوئج. 
بمتاج إل مناقشة ؛ ففى حين يتصور يونج أن نهاية مطاف الفرد هو أن 
يمقن ما يتميز به تفرد فى عملية ادكامل » يبدو أن الرحلة تتخطى 
هذه الفردية إلى اللأفيّر الحخمى على مستوى الشخصية الفردية ٠‏ وهو 
أبضاما بشير إليه يونج غسمنا برغم تأكيده دائه التفرد . وإلى أن جد حلا 


ان 


15 فكرة علاتة الأحلام بالدررة البيرلرجية قديمة ماما فبل اكنشاف رسام مخ 
أصلاء وقد نبه إليها فرويد حين ذكر أن فيلسوفاً شاباً هود ه. 
سقوبردا » حاول أن يستخدم فكرة الدورة البيولرجية الى اكتشقها فيس 
#تعلام ر صدين فرويد ) . . وقال بأن المادة التى يتألف منها ا حلم ينبغى 
تمليلها باجتماع جميع الذكريات إحدى الدوراث البيولوجية 
ورم بساطة الاقتراح فيان الفكرة لابد أن تُطى حق البق بعد 
الاكشافات الحديئة . وقد استهان با فرويد فى حيتهاء بل اف منها عل 
الأحلام وعل نظريته ٠‏ . .. ولو صحُت آرل» ( قرويد يقصد الفيلسوف 


م 
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سفوبردا ) لنفقت أهمية الأحلام سريعاً» ٠‏ بل إنه فرح حين تراجع عن 

الفكرة صاحبّها ققال : إنه ( القبلسوف ) فد أرسل له رسالة يملنه فيه 

أنه ل يعد يأعذ نظريته هذه مأخذ الجد ( تفسير الأحلام فرويد » الترجمة 

اص 110 ) . وأحسب أن غاوف ترويد قد تمققت بشكل أو بآخر برغم 

كل شىء . وبمراجعة النظريات الأقدم الى أوردها فرويد وفندها يمكن 

أن نجد كثيرأ منها ند عاد إلى الظهور بشكل يمفظ لاحت السيق ٠‏ مشل 

نظري القظة الخزئبة » أو الاستيقاظ الفارقى ( تفسير الاحملام صن 

1٠١ -‏ ) وغيرها . وهمنا هنا أن نتبه على أن ريم صاب 
النظرية التى لا تملك وسائل إثباتا فى حينها ٠‏ ل يتفى صحة النظرية. 
وهذا ما نبث فى كثبر من الاحيان حنى فى أول عمل لفرويد الذى تتكرله 
رهرة للشروع» ©عز70 792 

(11) بمعنى أن الحلم يمدث ليستوعب المؤثر القادم من البيثة مباشرة ‏ وال 
بد الثم بالاستيقاظ ‏ فيتخلق الحم قور لبحترى البه فى أقصوصة لو 
رؤية فلا يستيقظ الاثم بفضل أنه يحلم . وهذا فد يحدث نعلا . ولكناة 
تتحفظ علل التفسير الفروبدى . بمعنى أن حالة النشاط الحم ى سابقة. 
ولاحقة للمؤثر الخارجى الذى قد بثير ترابطات خاصة متعلقة بنوعه » 
وكذلك بمعنى أن تاليف الحلم اثاء الاستيقاظ فى وجود هذا الؤثر لابد أن 
مجتويه فى مثل هذه الأحلام ( انظر بعد ) .. 

(14) انظر الجزء الآول , وخخامة القصل الآرل رااان من 
نقد ملاعل ركس ع0 أت اعسصد 0 يح , (1975) .0 ,و ادوع 

(218م) عم يعاممق 
انظر أيضاً ه دارسة فى علم السيكوسائولوجى لاسي ة ن/00, 
0 

(16) من أهم مابساعد فى فهم ما تربى إليه هذه الدراية "مو تصورالوجدة. 
الزمنية الاصغر وقدرتها عل احشواء تاليفٍ مكن , يندا عدد 
روات . ولتوضيح ذلك أورد ملاحظي :الاو كليم الف فرويد 
( حلم مورى 1478 ) ( تير الحلا نس 216 014 6 كلا 
مريضا يلم القراش وإلى جواره أمه . فرى فيا رأى النائم أن الوقت. 
حكم الإرهاب فى مهد الثورة ( القرنسية ) ٠‏ وجعل يشهد بعض مناظر 
اللوت اللروعة » ثم دعى للمثول أمام اللحكمة ؛ وهنله رأى رويسيير , 
ومارا ٠‏ وفركيه ‏ تفيل وسائر الأبطال القجمين خذا العهد الرهيب ب 
وسأله هؤلاء الحساب . ثم بعد عدة من التقاصيل م يعد يذكرها . أدين 
وسيق إلى ساحة الإعدام ٠‏ جميط به جمهور لا حصر له . وصعد مورى 
على امنصة وشده الخلا إلى العارضة , وانقليت هذه ٠‏ وهوى تصل 
المفصلة . وأحس مورى برأسه يفصل من جذعه , فاستيفظ فى هيل فإ 
هويئين أن رأس السرير قد سقط . فأصاب عموده الففرى عتد العنق .. 
ميا يقعل تصل المقصلة 


٠‏ وأعلم أن حلمت كل هذه الاحداث فى جزه من الثانية . لو 
أكثر قليلأء فاحكيها لجارى قلا يكاد يصدق . وقد أوردت هذا الال 
الشخصى لتأكيد زمن الحلم امنناهى قى الصغر من ناحية ‏ وللإشارة إلى 
عدم ضسرورة علاقة ممتوى الحلم بالاحداث الخارجبة من جهة أخرى 
دمكن ريط هذه الفكرة اللزعحة ( تتاهى صغر لحظة الهلم/الإبداج) 
بمفاهيم كثيرة شائعة وصمبة الاستيعاب ٠‏ مثل مفهرم ا بكروجينى ( الذى 
اقشطفه أرينى من فرثر) » ره لحظة» الإغام ‏ وريها أصل مقهوم. 
٠‏ الوثبة ؛فى إبداع الشعر . .. الخ . مالا عمال لتفصيله هنا 


(10) وضعت اختصارات عربية لطْوْدَيْ الدوم : أسوة بالاختصارات 
الإتجليزية ٠‏ وهى ٠‏ تحمس » ©60اة 36ت اختصارا ل ٠‏ نوم حركة. 
العين السريعة ٠»‏ ند حمس » «عماة 8804 و الثوم يدون حشركة 
العين السريعة ٠‏ 

ع فتوملة مملة - الها بع اممسع وما مر لوه - دعم 
باس 


وسوف أستعمل هذه الاختصارات فى هذه الدراسة برغم عدم شبرعها 


4070 يمكن لإدراك ملاقة مسشوى البقظة بتأليف الحلم ٠‏ الفيام بتسجيله 
بمختلف وسائل التسجيل الحديثة والقديمة فى أطوار غتلفة من عملية 
الاستيقاظ . وق 
وحّرت بعد ذلك بحثا جارياً شرف علب عل الاحلام . واستفدت أن 
التقطتٌ بعض الأحلام المتعلقة بهذه الدراسة ٠‏ ( أعنى برسائل التسجيل 
ومستوياته : التسجيل الصوق ‏ ( كاسيت ) شور الاستبقاظ ٠‏ وإذا 
أمكن فى أثناء الاستيقاظ » ويخاصة إذا عاد الحالم إلى النوم ‏ والتسججيل 
القورى بالكتابة ٠.‏ والتسجبل الفورى صرتيا عقب الاستيقاظ بفترة ما ٠.‏ 
والتسجيل بالرواية لآخر ‏ ثم الاستعادة ...الخ .. 

(18) لابد من توضيح كلمة ؛ غيال » هنا كما ُستعمل فى هذه الدراسة , 
فالشائع أن الخيال هو ضد الواقع ( الظاهر خسارجيا , وعادة حي 
ملموسا ) , فى حين أن الوافع ‏ وخخاصة ما يتعلق بهذه الدراسة هر واقع 
الداغعل كيا هو واقع الخارج ماما . بل لعل واقم الدائخل هو أكثر منرل. 
وفاعلية من واقع الخارج من حيث إنه الماة الداحة للإبداع ٠‏ وواقع هو 
واقع معفد لأثه نائج تفاعل الواقع الخارجى فى الدال - مع التاريخ 
( الفردى والنوعى ) ريذلك بصبح أكثر عمقا ٠‏ ومصدائية كذلك ‏ 
ويظل الخيال عملية عقلانية جريدية منفصلة ‏ نسييا بشكل ما عن كل 
من واقع الخارج والدائخل معاء وهى العملية الى ييطفى فيها الرمز 
(يمعنى : « جل عمل » . لا ؛ أشار إن ) والتجريد عمل العبان 
والتجسيد . أى يطفى التذكير كوظيفة فى مقابل التوليف كا بمهة .. 
ويتم هذا التخيل فى حالة من الوعى أشبه بحالة الرعى البفظ , حنى وإذ 
انشقت عنه ه فى مقايل الإبداع المؤاجهى الذى يمرى لى رمى غتلف 
نوعيا ٠‏ ومشتمل, عل وعى البقظة ( فيا خلا إبداع الحلم ) فها أطئق 
عليه هنا « الرعى النائ» . وهذه (غيال) ثالث كلمة ( بعد 
البيولوجى » والبسط ) أرى أنه لايمكن تبع هذه الدراسة دون نديد 
امضمونها مكذا 

زكل) تقس مداه عممللة اممممللاظ :(1961) 1 مارمه3 .1 مالمست 
+5168 01131( مد الع أن ومتعميظ د عه وشسناة روم 

(للاهاة عاهم) ,219 : ك5 يمام تورف وم روط 
( انظر هاش بالا,) 

(0؟) تستعمل كلمة ٠‏ معرقة » فى اللغة العربية عدة استعسالات متداضلة , 
اليد التقكير» والإدراك ٠‏ ونظرية المعصرقة وها0©اعام , والعنى 
المراد هنا #منافمو© الذى يشمل كل الوظائف الترابطية اللشوية 
الرمزية اللنظمة , ولابد من احثمال هذه المرحلة حنى نتفق عل ألفاط 
أكثر زا 

(1؟) يشابل ٠‏ أريتى » 8:6 بين قواعد منطل أرسطرء ومنطق : فون 
دوماروس #005 ددن 00/ ويخاصة فيا بتعلن بتفكير القصامى ٠.‏ 
ومراجمة التمسك ينطق أرسطو حالييا هى مراجعة مشروعة وبالفة 
الدلالة 
0ل جعا! ‏ عند ماوصمططة د ممفاسا جوعنها (1970) .5 تاعاق 

:20899 - 229 .و معامناياظ بعما مكلام م11 مادق 


00 شورق عنهها: 1 ودعت (1976) .ا رتام قم 
تلد ممم دلامماة ,دع ططاطيط عما ,سادو8 متموول 
(70) اقنش نفس المقتطف دافيد فولكس (هامش 14 ) ٠‏ ص 4 ٠‏ وحينا 
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رجعت إلى الاصل وجدت أن هذا الرصف قد عصّه دستويضكى ب 
د حالاث للرض » (ترجمة سانى الدروى ص "+15 
العامة للتأليف والنشر +189 ) فتبداً 
انتميز الأحلام . . . الخ , وتسهى الق ٍ 
الاحلام , أعنى الأحلام المرضية + ملف داتيا ذكرى . 
وقد أضفت ما تقدم وما تأخر فى المسودة ٠‏ ثم عدت قحذقتهها كبا فمل 
فولكس ‏ ذلك لأن دقة وصف دستويفسكى لإبداع الحلم هو اراد هنا 
من القتطف , أما قصر ذلك عل الاحلام المرضية فهذا مالا تؤيدم 
املاحظات اقالية ٠‏ ويخاصة أن هذاه وجزء أساسى من مجال ملاحظاق, 
اهنب . فاكتفيت بما أردتٌ تأكيده » لم وضعت هذا غامش للأماة .. 
لعل للقارىء رأيا آخر . 

(14) يمبى الرخاوى (1481) الوحدة والتعدد فى الكيان البشرى ٠‏ الإنساق 
والتطور , المجلد الاق عد 4 ( أكتوير ) ص 70-14 .. 

(70) كلمة و امعلومة »فى هذه الدرئسة تعن كل مأ يصل إلى الوجود البشرى# 
المخ البشرى ‏ من رسائل ومثيرات » ناريا أو حالا , وما ينترن فيه .. 
علم بان علاقة للخ بم فيه ليست هى علاقة الإنا باللحنوى ٠‏ وإنماتركيب 
المخ نفسه ليس سوى بنية معفدة من المعلومات بشكل أو بآخر ‏ بعضها 
أقثل تماماء والبعض الآخر , وهر الأهم فى موضوعنا هذا » مازال فى 
سيل إلى المثيل من خلال النبض الدورى المستمر بكل أتوامه ٠‏ فى 
الحلم والنمووالإبداع , 

(0؟) أيضا كان لبرنج الفضل أساسا فى حارلات رسم الحلم كخطرة من 
خطوات تقسيرة 


(90) أستعمل لفظ الجنون هنا استعمالا قضفاضا كيا بفمل غير مين أو 
وبخاصة من الأدباء والنقاد ؛ لآن هذا اللفظ د هكذا » ليس له ما يقابك 
محديدا فى لغة تقسيمات المرض العقل الحديثة . اللهم إلا كلمة' 
النى قند تعنى الشىء ونفيضه ( تبركيييا عسل الاقل ) إذءقيه يعن 'فرط 

٠‏ كبا قد تعن امبالغة فى التماسك حول ضلال منظع .. كاك لايك 

من التبيه إلى أن الاستعمال الفضفاض الذى ارتضيته هنا إنا يشير أقرب 
ما بشير إلى القصام بالذاث ٠‏ حبث التناثر واضطرابات التفكبر الأساسية 
واشطرابات اللغة هى أهم ما نير . 
أما أن المنون الدورى هو أساس عندى لكل الأنواع الأخرى فيُرجع فى 
ذلك إلى د دراسة فى علم السيكوبائولوجى ١‏ . 

(14؟) أدرئيس (1914) زمن الشعرء ييروث ء هار العردة ٠‏ الطبعة الثاتية ؛. 
0007 

(4؟) محمد فتوح أحد (1441) توظيف المقدمة فى القصيدة الحديلة , فصول ٠‏ 
المجلد الأول : العدد الرابع صن 4# . 

:)ات .س. إليوت فى م.ل. روؤتتال ٠‏ شعراه المدرسة الحديثة , ثرجة 
جميل الحسنى » بيروث ص 7١‏ : مقتطف من و74 محمد فتوج ).. 

(01) أدوئيس (19481) مكان مرح الكآبة ,فصول : المجلد الثان ‏ المدد 
الأرل : صن 311 . 

(69) يغول البياق ٠‏ . . إن الثورة والإبداع كلاهما عبور من خلال الموت ... 
حيث الإنسان موث بقدر مأ مولد ٠‏ ويولد بدر ما يدوث » . مفهوم. 
الشعر . عبد الوهاب اليان . مر 
٠‏ يروث ء ص 70 ١‏ 59 اقتطفه : عز الدين إسماعيل : مقهرم الشعرق 
كتابات /الشعراء المعاصرين ٠‏ فصول , المجفد الأول ٠‏ العدد الرابع ‏ 
45000 

(7) وجدت أن مفهوم الوعى المحورى , هو أقرب ما يكون إلى مفهوم الذات 
الفاعلةلاء5 و8610 عند ساتدرر راد و 943 »مم5 , كذا الذات 
الوضوعية عند بونج وولال 

(4؟) فى مقابلة لفرض بحث خخاص ٠‏ أجرى الكاتب حوارا مع مريض 


اقصامى ء سجلته الباحثة ( يسرية أمين (191/8) أنواح الفصام - رصالة. 
ماجستير فى الطب التفسى والأمراض العصبية ص -14١‏ رسالة غير 


- : زع الوية . 
الفريض : عل اللسايرة معاها » يعنى خياى بينتقل مع الكلام 
ويدمى أننا لم تعتمد عل هذا التص وحده ٠‏ وإفا لاحظنا كيف تقود 
الكلمة القكرة » فتوجه مار التفكير , وأحيانا اتدقاعة الاتفعال ؛ حت 
الوئطتها بالصدقة. 

(70) قصرت قرايق عل اولان فى يمال الشعر فحسب , غير أن شمة مقتطفاً 
اله دلالته الخاصة ‏ قد يربط بين الدرجة القصرى لسيادة الكلمة وقيادها 
الصاحيها ٠‏ وين الحوارمعها فى « فعل » الشعر ء وذلك ماه حذسا 
فنبا فى رواية امشى على الصراط . وقبل إجراء البحث السالف الذكر 
بسنوات , حيث يقول عبد السلام المشد فى وصف بدابة الانفصال 
« وكنت أنعجب من هذا الذى يمدث : الفكرة فى منتاول بدى ؛ للذنها. 
وأتركها تبتمد قليلا بئقة القط بلاحق الفأر . ولكن المطاردة تنقلب فجاة. 
لتصبح بين غزال جامح ودينصور غبى ؛ يركض الغزال ويفضى بين غابة. 
الشاعر , والديتصور قاتح فاء فى دهشة الأبله . متجمد من هرل 
لثقاجأة» ( الراقعة 1419 الفاهرة , دار الضد 1 95). 
ويلاحظ أن اللطاردة هنا بين الفكرة » وصاحبنا . فى حين أن الحسوار 
الذى تقدمه يحرى بين الشاعر والكلمة , ولا بص فى هذه للرحلة أن 
تتمسك بحدود التضمينات الشائعة لكل من ٠‏ الكلمة ٠‏ و٠‏ الفكرة » 
وه المنى» , إلا باجتهاد تقريى متغير حتهابتغير الباق 

(57) وهر أن الشامر الحديث ( بعضهم عل الأقل ) يغامر بثقة مفرطة بتقديم 
بمرحلة وسطى فى عملية تمليق اللثة الجديدة , وقد يدل ذلك ضمنا عل 
أختوفه من الشكل القديم لدرجة أن يتجنبه أصلا » وبالتال فهى الغامرة 
رن اكثمال 

(70) أعنى أننا ناخذ بجدية أكثر ذلك الشاعر الحديث الذى ممق الشكل 
القديم ؛ لأناقى ذلك ما يطمثنا عل قدرته ومسئوليت» ١‏ إذ يستبعد فكرة 
التفكك استسهالا وهريا 

(74) انظر مثلا ‏ ما ثقوله خالدة سعيدة عن شعر أنسى الحاج فى و أن » 
وما استشهدت به من قوله ٠‏ . . . بالجنون يتتصر التمرد ٠‏ ويفسح المججال 
الصوته أن يسمع ٠‏ . وكل هذا يمتاج إلى مراجعة لاستعمالاث كلمات 
مثل «جنون »او« لاغائى ٠‏ . . الخ . خالدة سعيد (1904) حركية. 
الإبداع ء بيروت ء هار العونة ص ٠35‏ 11 

(74) القصة القصيرة من خلال تباريهم : من رد إدوار الخراط على السؤ ال 
السادس ( ما الزمن الذى تستغرقه كتابتك لإحدى القصص القصيرة ؟ ) 
فصول » للجلد الثثق ‏ المند الرابع 1967 صن 595 . 

ا(+4) إبراعيم فتحى (1460) مقدمة (دراسة تقدية ) لمجموعة أوراق لحب 
والعطش ل ه محمد عبد الرحن » القاهرة . دار شهدى للنشر ‏ صفحة 
7 

(41) درلسة فى علم السيكوبانولوجى ص 71 . وهذه الظاعرة بالذا 
أن مفهوم ٠‏ ألاضى » كزمن و مت ؛ أيس له وجود فيا هوححفيقة 
بيولوجية , وأن مره معايشة أن ئمة ماضيا يضعنا فى يقد 
عفلاق /ذكرياق ٠‏ لا واقعى /توليفى .. إذن فتضورٌ أنها كانت هناك 
٠‏ منذ » ستواث ٠‏ إفا يعنى أن د مادتها » هناك دائ أبدا .ثم ؛ هناء 

(41) لمزيد من الإيضاح ممكن الرجرع لاريتى الذى لله فضل استعمال هذا 
امصطلح .٠‏ ولكن فى مال تفسير بعض أعراض القصام ( اناظر 
اماه مامش 50١‏ وص 6:0) 


4م 
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يبى الرخارق 


(45) تتعلق هذه النقطة بقضية قديمة عن علاقة شخوص رولية ما بأشحخام 
حقيقيين فى عالم الروائى الحسى ( ولا أقول الواقعى ) . وبيدو أنه مهيا 
بدأ الروائى من رؤ بة خارجية محددة لشخص ما . فإن رظيقة هذه الرؤية. 
أساسا هى تنشيط ما يقابلها فى الواقع الداخل . ومن ثم قن التحريك 
والتكثيف سوف يقومان بدورجما فى عملية التوليف الإبداعى ليتعرف 
الرواتى الشخص ذاته من جديد . فإذ يه ليس هو اما » أو ليس هو 
أصلا . برغم البداية وعدم القصد الظاهر ( هذا إذا استبعدنا طبعاا 
صناعة الخال كيا حددناء هامش 18 ) 

(44) هامش أورده فرويد فى ٠‏ تقسير الأحلام ٠‏ ( الطبعة الترجمة نقسها) ص 
1 

(©1) يحى الرشاوى : (1485) الموت , الحلم ٠‏ الرؤ با ( القبر/الرحم ). 
قراءة أ أفيال فتحى غانم . الإنسان والشطور الفجلد الرابع العدد 
الثالثريوليوز ص .)195-1١8‏ 

(41) تقض 111 


ا( نفب وصور 

(44) بمبى الرخاوى : تكثيفات الواللدية . . ووصابة المعتضد فى تجليات 
الفيطان . (حراسة ل تتشر) . 

(44) جمال الغيطئى (147) كتاب التجليات . القاهرة دار المستقيل العربى. 
12 

(60) تقس ص 6د7 

اه تقدص 700 

00 تقسدص 304 

00200 

زه تفص 1ك 

2020-00 

زوم ص إن 

(01) بمبى الرخاوى (1984) : قرامة فى رواية : ليل آخر ( نعيم عمطية ) 
الإنسان والتعطور المجلد الخامس العدد الأول 7814-9 . 

(اه) نفسه ص ٠١١‏ رص ١48‏ فى الرواية) 

ذه) نفس ص ٠١١‏ رص ١56‏ ,فى الرولية ) ,. 

30 نفسه ص 104 , علل أن تعييره أغلقت الدوائر . فاتطلن المحتوى » قد 
يشير إلى بعد مهم لم نذكره فى موضوع الاحلام . حيث شي أحلام التوم. 
النفيضى ( نحمس ) أحلام بداية النوم من حيث النرع ودرجة التشائر 
والتكثيف , وذلك بالفارنة بأحلام الشوم العادى التى أشرنا إلى با 


مسلسلة حنى سُميت ه مثل ‏ التقكيره ٠‏ وقد يكون فى هذا ما يدل عل 
ما ذعينا إليه من أن الحلم إنما يؤلف « لحظة الاستيقاظ » . ونضيف 
٠‏ وطظة الإنفة و, 

ازاك تقداص 2136 


(91) جابرييل جارثيا مركيز : هائة عام من العزلة ‏ ترجمة سامى الجتدى ء. 
إتعام الندى . يروت . دار الكلمة 16 

(35) سيزار سيجر : استدارة الزمن عشد جارثيا ماركيز . ترجمة اعتدال 
عشمان . فصول . المجلد الأول المدد الثالث أبريل 141 ص 87 
وهذا الاصطلاح بتبغى مراجعثه لآ متحفظ عل استعمال كلمة 
مثا تحفظت عل استعمال الخال . ومدرسة ٠‏ العلاقة بالموضوع » تفرق 
بين الذاكرة وافوضوع الدالى ؛ وهى تفرقة ئيس لها أدن علاقة 
بالبيولوجى ٠‏ ولكنى أستفيد منها لاب عل أن الألة ليست ذكريات 
تتداخخل . بل هى واقع حى يتحركك . 


4 


(0) يحبى الرخاوى : العزلة والخلود وهورات الزمن فى ٠‏ ماثة عام من العزلة ». 
قرام ل تتشر . 

(56) مائة عام من العزلة ص .48 

(53) بمبى الرخاوى . قراءة لى ؛ رأبت يما يرى النائم ٠‏ الإنسان والتطور ٠.‏ 
المجلد الرايع . العدد الرابع ٠‏ ص 155-105 

09 تقداص 114 

(ام تقدص 1790111 

(0) وكثبراما بقمل لك نجيب محف ظقى تابله عل تقديم تاريخ البشرية كي 
ينه ٠‏ ولكته هنا استعمل لغة الحلم بنجا فائق ‏ ولكن لخدمة نفس 

اللحورية ٠‏ حكابة مسيرة المياة» 

0 تقس صن 0301 389 

(1) نجبب فرظ (188) ملحمة الحرافيش صن 49 ( ل أقمع بعد عنوانا 
القرامة هذا العمل ). 

تقسص 3758 

0 تقندص لنا 

09 تقدص 1401 

0 تقس ص كمف ما 

(95) بستحسن الرجرع إلى مقارنة مسهبة بين فرويد ويونج فى هذا الشأن فى 
عنما ممتهمدة بمصمعه أ وعونا لدعنمنت (1977)نه يل بللماق 
بمالصي8 بغ غصم6 ,رولا ملا بوادمستصمدةا مد وممااميم 

3 


(0) الدفاعية هنا تثشير إلى قرط استعمال لحيل ٠‏ بمعين #«لقد»/06 
#ستطه مم1 لى أن الحلم يقرم بوظيفة دفاعية مستعملا مجموعة من 
الميل النى وصف بعضها ضرويد فى إخراج الحلم , وين أمنها ؟ 
الإزاحة ٠‏ والإسقاط » والرمزية ٠‏ والتكثيف ‏ ليحفق حلا وسطا بين أن 
جرد وأن فى فى الوقت نفسه + وهذا يختلف ماما عن كل من الرظيفة. 
الكشفية والإبداعية لحلم ٠‏ وإن كان قد يؤدى بعفس هذه الوظائف بعد 
الترجمة ( التفسير؟ )/ 

08 بالتععوى (342- 193) لالسدطز الامش 16 ) :© كمطادهع 

(4ة 193١‏ ) 11 عامس 

(76) لم أدخل فى تفصيلات هذه الطريقة ٠‏ وإن كنت د تلمسث شبها شديدا. 
بينها وبين بعض اتهاهات النقد ( التحليلية ‏ البنيوية فى الأغلب ) ,. 
ولكن ما أريد أن أعكه هنا هو أن كلا من امنبجين كان ييعدنى عن النصض 
( الحلم ‏ أو الآدب ) لا يقريق منه . 

(40) قد بيدأ امريض العلاج النفسى ( هنا أشير إلى الملاج الممعى خاصة ). 
وهر يعلن ‏ ويتصور ‏ أنه لا يحلم أصلا . وبتفدّمه إلى التصالح 
الداخل ( بممنى القبول لا الاتفاق التسوياق الدفاعى ) تظهر 
الأحلام ٠‏ ثم بتواصل الحوار بين مسنوبات وعيه فيستطيع أن يبمكى 
عنها ٠‏ وأن يسهم ‏ بعد ذلك فى مسرحتها أو قرادتها. 
وقد يحدث أبضا مثل ذلك مع بعض العقاقير الأحسدث الو 
اثتفائيا على مستوى من الوعى دون آخر ‏ كيا فد يحدث مثل ذلك أيضا. 
مم التوقف عن مثل هذه العقافير أو غيرها , والتفسير الذى يومد بين كل 
ذلك هوالنظرنى الاصل اليولوجى للاحلام , وعلاثة ظهورها فى وص 
البقظة ممدى مرونة الوجود والحوار ين المسنويات 

41 ل أحاول فى هذه الدراسة أن أشير إلى بعض نتائج ما نُجرى من أبحاث فى 
مسالة الحلم ؛ برغم أن الإشارات الاولية تشير إلى احتمال سيرنا فى 
الطرين الصحيح , ولكنى أسمح لنقسى أن أثبت هنا بعض ما متي 
إياء هذه الدراسة من تحوير فى طريقة البحث . حيث فمت بجيال 
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بعض أحلامى عل مستويات غتلقة ويطرق تسجيل متمددة ( انظر 
مامش 309 ) اوت لد كرد انا ل كن لتق تن اليل 
فإن فضلت أن أنبت هنا عيتين من هذه الأحلام متباعدق الدلالة ٠:‏ 
لاللتقسير طبعا » وأا للنظر فى اختلاف التركيب ٠‏ الدال على اختلاف 
مستوى الوعى الذى أنشأ كلا متها . 

حلم (1) الحاج سيد عطوة يكتب مقالا من صفحة واحدة عل ظهر 
صفحة الغلاف الامامى من بجلة و قصول » ٠.‏ وهويكتبه بحروف مطبوعة. 
مجلة صدرت فعلا ‏ هويمط شفتيه جدا أثناء الكتابة لكته يبدو 
معتزا مم يعمل ٠‏ ويسأل نفسه ( أو يسألنى ققد كنت حاضرا مون ظهور ). 
عن جدرى هذه المجلة أصلا ( ملحوظة : الحاج سيد صديق ناهز 
السبعين , يقوم وحده بطبع مجلة أتولى إصدارها ‏ فى مطيعة نميها 
الطبعة الغرقة الواحفة ) . 


حلم (1) ممجد ‏ يبُلَة (هى نصف حجرة وليست تبويقا دائريا ).-. 
الإمام طفل ‏ للأمومون شبوخ بعمائم ‏ التتحى ‏ ثم الطقل الآخرهون 

:وأناجالس فى أول صف عل غير العادة ‏ أنقرج لا أشارك . 
الحلمين كما سجلتهها حسرفيا دون أى ريط لاحتق ٠‏ ول 


العلافة ‏ بشكل ما ين نشاطى فى كتابة هذه الدراسة وبينيها ٠‏ ائبتهها. 
دون تعليق .. 

(41) مود محمد شاكر : (1547 ه) القوس العذراء . مكتبة الحاتجى 
القاهرة . الطبعة اثائية . 


(80) أشير بوجه خاص إلى المعالجات التى تفرض إيدبولوجيات اجتماميةا أن 


اقتصادية حديثة عل النص القديم . فتعلن رصاية الرعى اليقظ » با 
يفسد الأصل , لا ييدعه جديدا . 

(84) حدئتى الأديب فتحى غاتم (فى الشرة الوحيدة التى التفيث به فيها 
مصادقة ) أنه تعرف بعض جوانب نفسه ( أُودَحُم معرفته بها ) من خلال 
قرامق لأفياله » وكان ذلك على ما أذكر فيا يتعلق بمرقفه من المدوان 
( اتظر مامش 46 ) . 

(34) يمى الرخاوى (14417) مقدمة عن إشكالية العلوم النفسية والنقد. 
الأبى : فصول , المجلد الرابع المدد الأول 08-8 . 

(40) ملا : حركية الإبداع : ص 0165.151 1١1‏ . . الخ . عل أن 
قد فهمت الرسوم التوضيحية بصورة أفضل من الارقام بعامة 

09 سا ممشحومهوة ( كمعد ) :8 امتصيم 

ومتتسفمده؟ ددع كتوعطام ودعي ,ارملا 


ترويش , فصول , المجلد الخاسس . العدد الأول ص 511-1141 
( حاولت القراءة أن تؤكد مقولة أوسكار وابلد أن « التقد يتعاسل مع 
الآدب بوصفه نقطة البدابة لإبداع جديد . ). 

(46) تقد يكون الموقف التقدى التقومى القواعدى معطلا لعملية الإنشاء الأ 
الذى يقدم عليه الناقد نفسه , حيث نطل الوصابة للنهجبية على حركته. 
فعمرقها لدرجة النتاسب المكسى بين هذا وذاك بين الإبداع النتدى. 


والإبداع المنشىء ابتداء ؛ ( وأفضل ألا أضرب أمثلة ) . فى حبين أن 
التقد ابدع ( اللتزم بداهة ) يمرك الإبداع المنشيء فى انجامات ارحب 
وأعمق ( مثال : ت . س . إليرث , إنوار الخراط ) . 
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تتخدلف العلوم 


البيولوجيه والإسانية والطيبت 
عن الشورة المفاهيميه” 
ق علوم الطبعة واشهشادة 
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هسل صماك دورتلفنون 
05 0 د وات 2ه 
ى رات فجوة التخلف ؟ 
طارئةعبى حكن 
قد يبدو من الغريب جد نايك أول عنوان هذا المقال عن تخلف العلوم الإنسانية والبيولوجبة والطب ؛ وهو مفهوم 
تنطق الظواهر ا حالية خولنا يمكنه #بفييدو أن علوم الاجتماع والنفس والتاريخ والاقتصاد وعلوم الإنسان لم تكن أبدا 
أقوى فى وسائلها وأذواناي) ولا أغرَرٍ ]معلوماتها . مما هى عليه الآن . والعلوم البيولوجية والطب تبدو ظاهريا فى ذروة. 
التقدم , فمن حل لالفاز الكرومومتوياث والجينات وأسرار الرسالة الورائية ؛ إلى أطفال الأثبيب وبثوك الأجنة وزرع 
الأعضاء . من الكلى إلي الأكَبَادَ والرئات والقلوب . 
من إذن هذا اذى جر نَم علوممَدإِجْجَااا بالتخلف ؟ وبأى منطق نطلب المزيد من علوم تبدو تطبيقات المذهلة 
قمة القوة والمعرفة فى آن واحد ؟ 
«مهلا ! مهلا ! فلتتريثوا ولتبحثوا وتمحصوا فى الفنون التعبيرية على مدى العصور وعبر الأمكنة , لعلكم تجبدون 
لعلومكم مارج عبر الأزمة والتخلف . فتلحقوا على أقل تقدير ‏ يعلوم الطبيعة والمادة , أو تعبروا ‏ على أحسن 
انقدبر ‏ بعلوم الإنسان والحياة من ظلام التجزىء والتبيت والبثر والمنطق المامد وتخاطرها جميع إلى وعى التكامل والمتطق 
الدينامكى متمد الأبعاد . المتغير دوما بحسب التعريف بالناظر والمنظور . ومواصفات متحرك الزمان والمكان . . ٠.‏ 


بالغة الخطر على البشرية من جهة ٠‏ ومن جهة أخرى نقدم شرحا لمفهوم الفن 


ووصولاً إلى شرح دور الفن وتحديده بوصفه قائدا ومرشدا ومعلما للعلوم فى أزمتها الحديثة . سواء كانت 
مقاهيمية أو أزمة تطبيقية . 


أو 


العلوم الإنسانية والييولوجية والطب فى أزمة ؟ وما كته هذه الأزمة ؟ ومادلالاتها ؟ 

الثورة المقاهيمية التى مرت بها علوم الطبيعة والمادة ؟. 

ثالنا : ما التكامل ؟ أو ما المنطق الديتاميكى متعدد الأبعاد . المتغير دوما بحسب التعريف بالناظر والمنظور ومتحرك 
الزمان والمكان ؟ 

وكيف يمكن ربط ذلك بالأبحاث الأخيرة بشأن العمل التكامل للجهاز العصبى الإنسانى . والفص الأمن والفص الأيسر 
من المخ ؟ 

وكيف وأين تتعارض هذه المفاهيم مع منباج النثبيت والتجزىء والبتر . أو مع المنطق الاستاتيكى الخطى ؟ 

رابعا : هل تفتفر علوم الحياة والطب إلى نموذج حى ؟ 

وما دور الفنون ؟ وبأى منطق نقول إنها ملاذ البشرية فى أزمتها اتى صورناها على أنه اندفاع بقوى متصاعدة فى طريق 
طبيعته الأساسية أن يكون مسدودا ؟ 


اهمع هناها 2013-طاع بلاط هقان 


أولا : هل العلوم الإنساتية والبيولوجية والطب فى أزمة ؟ 
الطب مثالا . إنه على الرغم من الإنجازات الظاهرية 
اغائلة فإن هناك عددا متصاعدا من الناس فى معقل بلاد أقصى 
«التقدم» الطبى تنصرف عن الطب ء بل تراعى أن نكتب فى وصايا 
موثقة آلا تعالج بالطب «المتقدم» . وألا.تدخل إلى المستشفيات ٠‏ إذا 
مرضت مرضس الوفاة . 

ومن جهة أخرى اعترفت هيئة الصحة العالمية بالعجز الخائل لهذا 
الطب الحديث فى البهارج عند مواجهة مطلب الصحة للجميع قبل 
عام الفين فكان أن اتخذت قرارات فريدة فى دلالاتها بتشجيع الطرق 

ج , التى تشتمل عليها المعارف الشعبية والحكم 

بة والفنون الشعبية . وما بها من إجراءات اعشرفت بفوائدها 
العلاجية الاروقة العلمية العالمية » بعد أن لم يكن ينظر إليها إلى عهد 
قريب إلا على أنها دلائل أكيدة على الجهل والإظلام والتاخسر . كيا 
شجعت على إعادة النظر وبمارسة معارف الطب العري والطب اليوثان 
والطب المندى والصينى القديم . بم فى ذلك من إحياء لوعى قديم 
جديد فى ممارساث الملاج بالأعشاب والغذاء والطرق الطبيعية 
والفنون ٠‏ وعلى رأسها الموسيقى والرقص ٠‏ وكذلك إحياء لوعى بالغ 
الامية كان الطب الحديث قد اكتسحه اكتساحا ووأده وأدأ ٠‏ عن' 
أهية فهم السبية ٠‏ والنزى لف حالات الصحة والرض ع زإثضية 
التوازن بين شثون الوفاية والعلاج ٠‏ وعن اهمية علاج الروخ والحاب 
معا ء وعن أهمية فهم الحكمة من الأعراض لترك ما هومهم منها ليأ 
مجراه . وقد كانت دلالة بعض هذه القرارات وما سبقها من أبحآك" 
وتمليل أن الطب الغرى الحديث بمثل خطرا أكيدا علصحَ الللآئين :1 
كا مثل عائقا حقيقيا فى سبيل هدف الصحة للجميع (مرجع ١‏ و01 
فمشلا ركزت هذه الدراسات عل تماطر العقاقير والعمليات 
الجسراحية , كما حلت بطرق « علمية » دفيقة النسيب المائلة من 
العقاقبر والعمليات التى يتضح أن لا داعى لها والتى طبقت مع ذلك 
برغم أضراراها وتغاطرها . وكذلك حللت السلوك غير الصحى 
والاعتمادى الذى يشجمه الطب الغرى امتقدم وهو دائم) يقدم الجزرة 
الكاذبة , 


دلاتمش ضياع الصحة ! ولندر فى عجلة الأثماط الاجتماعية 
مر د ا اه 5ه 1 


0 


١‏ أل اشرب بل بام 
أو مستحيلا بالنسبة بية متصاعدة من النزا ى الدول تفسها الى 
تصدر هذا النوع من الطب الغريب ! 


فكيف ولاذا حول هذا الطب «العظيم؛ الصحة إلى شىء ياهظ 
الثمن » بعيد المنال عن الغالبية من الشعوب والامم ؟ 

اجواب المفاهيمى هنا هو أنه كلما بعدنا عن نشخيص السييية 
الأولية إاناتوده بومدصدفوم ازدادت التكاليف , وكلما أصبحت 
القرى المطلوبة للعلاج هائلة كبا وتعدادا وتعقيدا . وكلما قلت فى 
الوقت نفسه نسبة الشفاء الحقيقى وارتفعت نسية الالتجاء ‏ اضطرارا 
- إلى كبت الاعراض وقتيا بديلا لشفاء يسمى شفاء وه 


عضن 


بل إن مقهوم الشفاء بما هو تصريف حقيقى 501:1100؟ بالمعنى الذى 
تعرفه من الموسيقى والشعر والدراما : يختقى تماما . 


1 2 لكلف . سين تقل 3 
الوقت نفسه قدرته عل التشخيص 00 - أو العلوج الشفائن 

ويوازى هذا الموقف العجيب فى أزمة الطب أزمة علوم الاقتصاد 
والتاريخ وعلوم النفس مثلا , بتطوراتها الهائلة الوازية للتطورات فى 
علوم الطب . العلوم الإنسانية والييولوجية تنمو وتنضخم وتتعقد 
أجهزتها ووسائلها ولغتها وممارساتها , والأمراض الإنسانية والبيولوجية 
تتفاقم وتزداد خطرا وتعقيدا . 


ولكن الظاهرة نفسها تتكرر : بُعدُ عن فهم السببية أوتشخيصها أو 
علاجها , وتكرار لنمط القوة المخصاعدة كا وتعقيدا وتكلفة ؛ وهى 


القرة التى تعجز عن التشخيص السببى أو العلاج الوفائى أو 
التصريفى التطورى إلشاق . 


وراتهاء المائلة ٠‏ وفى عقر دار الببلاد 
لواء تطورها الحديث تخفز بوصفها علوم اقتصاد 
ايثلازق أن تشخص سببيا ٠‏ أو نعالج مرضى الأزمات الاقتصادية 
الّييفة . بما تجره من انهيار وعذاب ومعاناة و ولا إنسانية » بشعة , فى 
اظل وجود الههارات الإنسانية , والطائنات الطبيعية , والأدوات 
الطلوبة . وللوارد » واحتياجات الإنسان والحياة . وقد وقفت علوم 
التاريخ لوقف نفسه بكل ما تستعرضه من عضلات ونظريات ترق 
إلى مستسوى اللوغاريتمات الكهنوتية , عاجمزة عن الفهم السبى 
للتكامل لكوارث بشرية هائلة على مستوى الشطورات المؤدية إلى 
الحرب العالمية الأء كيلم عبد فتيلا فى الوقاية أ العلاج التصريفى 
الشفائى للتطورات التى أدت إلى الحرب العالمية الثانية » ولا لما تبعها 
من تطورات تؤدى بالبشرية.كلها إلى أن نقف على حافة فناء فرى 
مر . 
ولعله ما يدلل أيضا على النظور التلسكوب البتور للعلوم بعامة ؛ 
وللعلوم الإنسانية البيولوجية بخاصة ؛ أنه حينم أدخل العلم لآول مرة 
ياة المخلوقات إمكان القتل غير الشخصى عسثللتها لهدمة»مدهذ». 
البسم يجد العلم وفروعه الإنسانية مجالا للوعى بخطورة النقلة اهائلة 
التى أفحمت عل ديناميات الحياة الإنسانية » وشركت المجتمعات 
0 اتها السياسية دون توعية بالحدث الشائل , ودون مواجهة 
مع ضرورة التغير الجذرى فى وسائل تصريف الصراع , فى ظل دخول 
الفتل غير الشخصى وسيلة حسم » الصراع . وم بع العلياء 
المشتغلون بعلمهم تلسكوب المظور النفلة الدرامية الهائلة وأبعادها ٠.‏ 
التى قدمت فى غياب الوعى أكبر الكبائر آداة سهلة متيسولة وغبير 
أدوات «القوة» فى المجتمعات الإنسا: : 
فأجهزة الحس مانت بدعوى العلم ‏ تحول القتل غير 
الشخصى . بل القتل غير الشخصى الجماعى [098ةم:1 54قدم 
#هفالةة . إلى وسيلة عادية للتفاعل ودلتصريف» الصراع . مع أن 
هذا الحدث اغائل هو قمة «المحرم» وقمة الجر من امنظور البيولوجى 
والفنى والديتى ؟ 
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طارق على حسن 


وها نحن أولاء فى الشرق والشرب . فى ظل الوعى العلمى 
الناقص . ارس بالمنظور التلسكوبى نفسه ‏ الذى أشرنا إليه فى 
الطب مثلا الكم المتصاعد من الازمات الاقتصادية الصنعة 


الإنسانية والبيولوجية . فى غباهب هذه الازمة الفريدة بدلالاما امشبرة 
إلى التردى فى فشل حضارى صارخ 2 
السكران ‏ ولسان حاها يقول «أنا بطل ! 
ولنستمر فى تحدى العلم التلسكوى المبتور . ولتقل له أين أنت من 
فهم الحرب بين العراق وإيران وشرحها وت وعلاجها . أومن 
مأسى لبنان وماسى الشسرق الأوسط ؟ وأبن أنت من إجسراءات 
الوفاية ٠‏ وإجراءات العلاج السببى . ثم من إجراءات الوقاية من 
تكرار الثل ؟! 
العلوم الإنسانية والبيولوجية تنمو وتتضخم + والأمراض الإنسانية 
الاجتماعية والبيولوجية تتغاقم وتزداد خطرا وتعقدا وتهديدا . العلوم 
فى منظورها التلسكوى تتبح للقوى المتحكيية فى المصائر 
بة قوى هائلة لا حدود لها ٠‏ ولكن لا حس هذا الاتتيياب أو 
الجذور » ولاحس ها بالحياة » تجال على الظراهر يقزةفيسبجع أكيانا 
وتفشل كثيرا » فيزين لها الغرور أن تمعن فى نُضحكم|التجاح ) ولق 
تموض العجز والفشل يرقف ضوقى منعال عمل اليل والإتستاق 
والطلبيعة . متحالف مع اللطة لزه 
الجميع الشمن | 
علوم تكلفتها فى الدراسة والبحث والممارسة إنسانيا وماديا ترداد 
باطراد هائل » وعجزها عن التشخيص أو العلاج السبى يزداد أيضا 
فى اطراد هائل ومذهل . والأغلبية تصدق أن هذه العلوم فى تقدم 
مطرد ٠‏ ومع ذلك فإذا نظرنا وأمعنا النظر من الوجهة البيولوجية العامة 
فسنجد أنه قد انقرضت فى عصر «التقدم المائل» هذا أنواع. من 
الحياة الحيوانية والنبتية ٠‏ وكثير منها مهدد بالانقراض ٠‏ وارتفعت 
رضا وجوا وبحرا ونهرا بل فضاء إلى مستويات 
مهددة للحياة البيولوجبة بأسرها . وتنطورت ملايين الميكرويات 
والفيروسات تهاجم الآن الإننسان والحيوان . وقد اكتسبت عل 
الإنسان قدرات . وضده مناعات . لم تكن ها من قبل . وطحنت 
الأزماث الاقتتصادية المصنعة والحروب الإنسان كما لم تطحنه من قبل » 
ويضرارة فاقت تصور أبشع الكوابيس . ولكن الأخطر أنها قد 
ة - ولا تزال نفشرس بلا رحمة ‏ أية مجتمعات أو 
1 41 بيثى «ليكولوجى» سطريقة 
تمق الاستقلال الذاق والتوازن الطبيعى كلوسيقى مع عناصر المحيط 
الداخل والخارجى والطبيعة ودرواتها (مرجع 6).. 
وليس غريبا أن يظهر بالدراسة والتحليل أن الارضية القلفية 
اللطب الغربى |: مثلا هى علاج الأعراض بالعقاقير المضادة أو 
المضادة للاعراضء أو كما يسمى عزطاهج للخم 
0ع عه . وقد تحول الطب الغرى بتدرج غير عسوس إلى فهم 
الصحة على أنها غياب الأعراض . وهو من هذا التطلق قد أصبح 
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ضعيفا جدا فى الات الوقاية من جهة . ومن جهة أخرى فى مجالات 
فهم المحتوى التعبيرى للأزمة المرضية بمحتواها العضوى أو النفسى ؛ 
ومن ثم أصبح عاجزا أو شبه عاجز عن مساعدة المحتوى التطورى 
الكامن ٠‏ فى كل أزمة » عل الميلاد . 

وا مريض من هذا المنطلق أيضا لا يطلب منه سوى أن بشرح 
الأعراض فى صرعة وإيماز » ثم ينصاع ككائن سلبى معتمد لتمارس 
عليه وهومستسلم ‏ بالعقاقير أوبالجراحات ٠‏ عجائب هذا الطب 
لمنقذ امج( التبرير الوحيد لهذا الموقف هوف مجال الطوارىء المهددة. 
اللحياة » والمتدخلة فى مجالات الوعى + ولكن الموقف بمارس ‏ بكل 
أسف ‏ فى كل مجالات المرض ) . 

وفقدان القدرة عل التواصل مع المحتوى التعبيرى للازمة يجعل 
الطب الغربى الحديث دائها بعيدا عن فهم السيبية ؛ وهو بذلك بعيد 
عن فهم نقطة البدء الحقيقية للمرض أو فهم ال لإقامطةمعىم ؛ أى 
ظهور الأعراض (مرجع 0) , 

والطب الغرى بعيد حتى عن المفهرم امقنع لما هية الشفاء ‏ إذ إن 
الأعراض التى تومد بالعقاير أو الجراحة كثيرا ما تعود فى العضو 
انفسه ء أو أعضاء أخمرى , وتستمر الحلقة المزمنة التى طالما 
عرفناها . وقد شرحت بالتفصيل فى أحد أبحائى المقدمة إلى مؤثمر 
الطب وا موسيقى المنعقد بالدنغارك عام 1187 (مرجع 5) نظرينى فى 


أن تبرغ الطب الغر, الحديث » ومعه العلوم الإنسانية والبيولوجية. 
الحديثة ؛ من أرم أساسها العزل والتجزىء والتثبيت 


وقياس المعزول والمجزا وامثبت بطرق قياس نتائجها دقيقة وقابلة 
للاختبار والتكرار والإثبات والتطبيق ٠‏ بنبع منه بالضرورة ظاهرة مجال 
أعمس 5801 ومثاطنيما يخنص بالشىء الح المتحرك والمتفاعل 
امتكامل ٠‏ وفيها يختص بمفهوم التطور وتحدياته . وبالاخص نحدى 
المحتوى التعبيرى والكمون التطورى للازمة. 

ولعل أحد عحاور أزمة. الطب الحديث , ومعه علوم الإنسان , هو 
أنه قد حددث خخلط بين نتائج القياسات الكثيرة وتطبيقاتا المثيرة ‏ الفى» 
تجرى بضرورة المتطلق العلمى الموجود إلى الآن على ما هو معزول وبجزا 
ومثبت ‏ والحقيقة النابضة المتحركة المتفاعلة المواجهة دوما لتحديات 
الشطور أو التكوص أو النبات . والمكونة دائها مادامت الحياة 
مستمرة ‏ من ججماع ديناميكى لتفاعلات داخخلية وخخارجية (مرجع 1ه 
4 4) ؛ أى أنه حدث خلط خطير فى أن العلم الذى جردوه من 
الموسيقى ليسموه علما أصبح وسيلة المعرفة الوحيدة المقبولة عن 
الحياة ‏ وهى الثى لا يمكن أن تكون. يغى ٠‏ أى بلا إيقاع. 
وحركة وتفاعل وتطوير مستمر . ويمعنى أقرب : تجرأ العلم ‏ المثبت 
المجزىء الباتر العازل ‏ فعد نفسه وسيلة الوعى الوحيدة . والوحيدة 
المشروعة . بالحياة ؛ وهى التى لا يمكن أن تكون حياة إذا جزئث 
وفصلت وعزلت وثبتت ! 

ولعل من دلالات الأزمة التى أشرنا إلى كنهها فى ما تقدم من دراسة 
وفى غيرها مرجع )٠١ ٠ ١‏ , سعار الطب الحديث مثلا لاستعراض 
العضلات تدريسا وبحثا وتمارسة فى مجمال لا مثل إلا واحدا فى الآلف 
عل أكثر تقدير من ممالات قضية الصحة الإنسانية . وهذا ينطبق 
يوضوح عل تى تحسل 
بدعاية صارخة تملا علينا الصحف والتليفزيون والاخبار. مسع أن 
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الملايين من الاطفال عهدد قلويهم أو تفتك بها الحمى الروماتزمية ؛ 
وهى التي يمكن منعها تماما بتعاون وتكامل فنى بين علوم طب إنساق 
من نوع آخرء مع التخطيط التكامل والجغرافيا البيئية والسلوك 
الوقائى , بما فى ذلك المسالك الفنية التعبيرية . والوعى الجسدى 
البيئى . المدعم بالفن مارسة وتلقيا ودراسة ء بما هو جزء من تعليم 
إرواء الطاقات والقدرات وتدريب المهارات وإطلافها . ولكن حيث 
إن ملايين الأطفال المهددين أو الذين نفتك بهم الحمى الروماتيزمية أو 
حتى ملايين الأطفال الذبن يفتك بهم سوه التغذية ضعاف فى ميزان 
القوى » فليس لهم صوت أو حول فى مال المال أو السياسة فى بلادهم 
أوفى البلاد النى تصدر هذه العلوم البيولوجية والإنسانية اللا إنسائية . 
ن الطب . وحيث إنهم لم يفقدوا بعد 
غير الشخصى الفردى أو الجماعى 
وأدواته ٠‏ أوليهددوا باستخدامها فلس هؤلاء الأطفال إذن » 
ولتركز التدليل على قوة علومنا وعظمتها على الأفراد الذين يعدون على 
أصابع اليد , والذين أنفق عليهم الملايين لنقل القلوب أو الأكباد . 


وما أسهل أن يتحالف العلم المبتور مع أهراء فوى الزمان والمكان . 
وهم ليسوا بأى حال الأطفال أو الأشجار أو الطبيعة أو نيس الحياة. 
المرهق ‏ فإن التزام العلم بمنهاجه الثابت القديم , وبأن قياساته هى 
الحقيقة ولا حقيقة غيرها ٠‏ قد باعد بينه وبين الحياة وبين الإنسان الجر 
ارت العلوم الإنسانية واللإلوجية 
الدناع من نفسها إزاء هذا التحدى التصاعد» لا اليا قور 
والتعلم المستمر من الإنسان والاطفال والطيعة والحياة ٠‏ 0 


البنيان الاجتماعي . وإذا كان هذا التخير فى الولاء فة لاك 2 
غير حسوس فإن آثاره خطيرة ويعيدة الأثر إلى أقصى درجة . 


ويضاعف من هذه الظاهرة . 
خطيرا للإنسان وعرضا من أهم أعراض أزمة العلم ‏ فى يمجتمعاتنا أن 
«العلى الحديث غرى وغريب أصلا ؛ ولا عجب أن يضاء 
من موقف السلطرى البعيد عن انس ٠‏ ولتعال عليه ٠‏ والمتحالف 
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حوار حقيقى مع هذا الشى الخقير للسمى 
بالإنسان «الشعبى» . وواقع هذا الموقف امتعالى هو الدفاع المستميت 
د الإنسان الشعبى أو إنسان القاعدة الذى يثبت ٠‏ لو أتيح له أبة 
مساحة للتعبير , مدى العجز الصارخ هذا العلم المبتور الذى فشل 


نا (مرجع 0٠١‏ 50 
ستل لقاع نا لسلا قفرم لان 
نخرج الآلاف من «العلماء؛ بعد ستوات مضنية من الدرس والدراسة 
فى كثير من الجامعات . وها هم أولاء الآلاف من + 
يقضون زهرة عمرهم فى إخراج. الآلاف من رسائل البحث العلمى » 
ومع هذا أصبحنا نستورد من الكساء والدواء والغذاء ما يرهق إتتاجنا 
الاضعف . فهل يا ترى خطر للقارىء أن هناك 
اللفاهيم التى سقتها حت الآن وهذه الظاهرة العجيبة ؟. 


ثانيا : ما الثورة المفاهيمية التى مرت بها 

علوم الطبيعة والمادة ؟ 

من عجب أن النهاج العلمى المسيطر حتى مطلع القرن العشرين 
وامعتمد ‏ كبا ذكرت أنفا على التجزىء والعزل والتثبيت » فق 
فجرته تفجيرا دراسات العلياء فى الطبيعة وعلوم الماح 
المادة علياءها عل قبول الحركة والإيقاع , ومفاهيم تأثير الناظر عل 
المشظور , والمحيط . وبحصلات التفاعل والتكامل , وغيرها من 
الفاهيم التى كانت بحسب التقاليد غريبة على العلماء يرفضونها » 
ويخجلون منها ء ويعدونها «غير علمية» . وبلاحظ أن هذه المناء 
التى وصل إليها علباء المادة عبر القرون لم تكن أبدا غريبة عل 
كتابا أو تشكيلين أو شعراء . أو بالاخص موسيقين ؛ ولم تكن غريية 
عل أهل الحكمة فى أى مكان أو زمان .. 

ومن عجب وأسف أن الجماد كان أقوى وأكثر فعالية فى تأثيره على 
علمائه ودارسيه وإرغامهم على التغير الجذرى فى حاولات الفهم 
والتواصل المتصاعدة , فى حين لم يستطع الإنسان الحى أن يؤثر تاثيرا 
ممائلا على علمائه وقواده ودارسيه , وم تستطع حركة الإنسان وحياته 
حتى الآن أن دتمرك» علوم البيولوجيا أو السياسة أو الاجتماع أو 
الاقتصاد أر الطب أو علم النفس ٠‏ التى مازالت تمارس على الإنسان 
اليلهى أغاط العزل والبتر والتجزىء والتقييد والتثبيث ؛ دون وعى 
كافك بمخاطر هذه الاغاط وحدودها 


.فجرت دراسات المادة العلم الاستاتيكى والمنطق الاستانيكى ثناثى 
الأبعاد تفجيرا , ولم يعد يكفى لمواجهة التحديات المعادلات الخطية 
'إلثابتة.اولا:منطق « إذا كان كبيرا فهو ليس صغيرا ؛ وإذا كان مصمتا 
فهو ليس فارغا » وإذا كان سلبيا فهو ليس إيجابيا» . إلى آخر هذ 
التسهيلات » المفيدة فى مماها فقط . والعاجزة عجزا تملا فى غير 
مجاها ؛ ودخلنا فى مجالات قد يكون فيها 1+1 لا يساوى ؟ ! و1-1 
قد يساوى أربعة ! أصبحت المادة عل أقل تقدير حالة : 
مادة/طاقة . طاقنة/مادة . تنتقل بين 


بعض عناصر المادة قد تكون فى الوقت نفسه مادة وطاقة معا ! 
والعجيب أن سلوك لمادة فيا يبدو يعتمد على المراقب وعل وسادل 
القياس التى يستعملها لحظة المراقبة ‏ التفاعل ‏ وعل علاقاث 
عناصر المادة بعضها يبعض , وبمواد غيرها , لحظة المراقبة ( مرجع 
١‏ ) . وليس عجيبا أن يتفجر الوعى ‏ الخطير فى آثاره التطبيقية 
العلوم الإنسانية ‏ بضرورة تعريف المراؤب وامراقب و( اسية 
والمنظور والسرعة والطاقة والظروف . قبل إلحاق دلائل رصي 
بأى من الظراهر الملاحظة . 

علمتنا المادة أنها يمكن أن تبدو مثلا فى ثلاث حالات ٠‏ متناقضة » 
الثلاثة مراقيين ء يكون كل منهم صادقا تماما » برغم اختلاف شهادة 
كل طرف عن قرينه ! 

بعض عناصر المادة يبدو أنه يتكون أو يمكث مدة ثم يختفى + ومن 
مثل هذه المعارف تولدت مفاهيم الزمن المفضاد . ومقاهيم المادة 
المضادة , ومفاهيم نظرية التداعى (8606) طم170عداة© , حيث 
تخرج تطورات الأحداث خارج حدود القدرات القياسية فتبدو كأنها 
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طارى على حسين 


غير موجودة , فى حين أنها موجودة ولكتها خرجت عن ممال قدرات 
القياس فعجزت عن قياسها . 

بعض للواد اتى تبدو لنا ثابتة خخاملة مصمتة تطلق أمزجة من المادة 
والطاقة . وتتحول بتدرج غير جحسوس بالنسية ن بسرعة 
هائلة من منظور زمنى آخر- إلى مواد أخرى ء وقد يكون ما تطلقه 
مضرا أوشاقيا أومميتا » وفقا للظروف والحدة والحال وقيرناملاحم 
علوم المادة وسمفونياتها أن ما ييدو لنا ثابتا مصمتا من جماد هو عالم من 
الإيقاع الهائل والتفاعلات العجيبة ؛ هو كون مصغر مومءم>نمم .. 
ابه الأجرام والكواكب والشهب والفراغات والمسارات والتفاعلات 
والأخذ والعطاء ؛ والكل يظهر بمظاهر متعددة بحسب الناظر . وه 
الطرق القياس ومدى حدة علاقة الوعى ٠‏ وما تحمله من ذيذيا 
816 . فإذا رميت كرة مطاطية صغيرة مثلا عبر لوح زجاج قوى 
فسيكون هذا اللوح لها حاجزا لا يمكن اختراقه ‏ أى حائطا مطلقا من 
وجهة نظر الكرة ‏ فإذا رميت عبر الحائط « المستحيل ٠‏ نفسه بإلكترون 
عالى الجهد فإن الإلكترون يمترقه كأنه غير موجود ! 

وهكذا بصبح الحاجز المستحيل بالنسبة للكرة غير موجود بالنسبة 
للإكترون . فإذا استبدلت بالحائط الزجاجى مال بروتونات موجية 
فإن الكرة المطاط تعبره بسهولة ويسر , كأنه غير موجود » فى حين يمثل 
هذا الخائط ٠‏ الوهمى » حاجزا مستحيلا بل حاجز قتا بالنسية. 
للإلكترون . 

وإذا انتقلنا من دراساث الكون الصغيرل ذَرَاساتَ الماكة إلى 
دراسات الكون الأعظم ‏ دراسات الكون أ«مؤتع ممع هديرت وجدنا 
الللاحظات نفسها . وامعرفة الجديدة التي فرضت عل العلا فرضا 
الحركة والإبقاع والتعدد - الكو ربونطا بويا | لاك لديتامية 
التتابعية النسبية الرائعة . التى تتعطش إليها علوم الحا فلا يدها ! 
كرن هائل نابض متحرك ٠‏ نبضة ببقابيسنا الزمنية 
خسة آلاف أو عشرة آلاف مليون سئة ٠‏ فينبسط ثم يتقيض . وهو 
الآن فى حالة انبساط ؛ والأجرام المائلة والنجىم والكواكب تجرع 
متباعدة فيها يبدو كأنه شهيق كون هائل ا 
عجيبة مثيرة . فإذا بلغ النجم الكبر يتداعى إما بسرعة 
وسطية فيتحول إلى جرم خامد نسبيا ‏ وهو ليس يخامد ‏ قد يكون 
وزن ما يوازى رأس الدبوس منه مثل وزن الأرض كلها , أو قد 
يتداعى بسرعة هائلة فيتحول إلى ثقب أسود كأنه مادة فى حالة سلب . 
نقتل هذه المادة. أى مادة أو أى طافة تعبر مجالها حنى ترتوى يلها من 
دراما ويالها من حركة وياله من إيقاع كونى يعلمنا الكثير بلا نهاية : 
النسبية والحركة والتعريف بالناظر والمنظرر ووسائل القياس وظروفه 
0 - المرحل ‏ وكل تقويم مرحل وكل نتائج مرحلية 
أن علماء عصر الاستنارة الإسلامية كانوا على وعى عميق 
5 نما ينبون استنتاجاتهم وملاحظاتهم ب « هذا أفضل ما عندنا 
أوردناه وإن جاء غيرئا بأفضل منه قيلناه وله أعلم ») . 

الشمس والقمر يبدوان لنا متساويين فى الجرم . بل يبدو القمرق 
اكثير من الأحيان أكبر من الشمس ؛ وهو من منظور آخر مجرد ذرة 
حصى بالنسبة لجرمها المائل . ونيدو الشمس كأنها دور حول 
الأرض ٠‏ وهى تدور من منظور ما : ولكتها لا تدور حول الأرض !! 
وتبدو لض كأنا ثابتة . 
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ولكتها تدور وهى ثابتة أيضا من منظور ما ء ومتحركة من منظور 
آخر 


يا لعمق الآية (81) من سورة الثمل : «وترى الجبال تحسبها 
جامدة وهى تمر مر السحاب» ! على الإئسان وعلمائه وساسته وكل 
مؤسسانه أن يفيقوا جريعا فيتركوا الآحادية لله سبحانه وتعالى ؛ أما كل 
ظواهر الكون والخلق والخليقة والحياة فسمتها التعدد والحركة والتغير 


والإبقاع وانتقاعل لا مناص . ولا مناص كذلك من أن نتعلم التعامل 
ن التكهن 


7 0 الله سبحائه 
وتعالى ‏ هو اعتداء على طبيعة الكون والحياة . ولازلت أذكر فى 
وضوح مدى اهتزازى العميق منذ الطفولة بالقسم المائل فى سورة 
الواقعة (ه/ - 9/5) : « فلا أقسم بمواقع النجوم . وإنه لقسم لو 
تعلمون عظيم ٠٠‏ 

وكنت عندما أسال يشرح لى الشارحون أن القسم بمواقع النجوم 
قسم عظيم لأنها ثابتة لا تغير مواقعها . وقد استكشفت تدريجا أن 
القسم الهائل يشير إلى مفهوم عكس ذلك تماما ؛ فهو قسم بشىء يثد 
عن الإدراك . ومعنى «لو تعلمون» هنا هو ترجيح عدم العلم إلا نادرا 
وبصعوبة بالغة . وهوفى وعبى تعبير شديد البلاغة بصعوية العلم 
بالمتحوك المتفاعل ‏ الكونتربنطى ‏ متعدد الحركة والإيقاع . 

فياذلك الصعب شبه المحال فى مواقع النجوم التى تبدو كأنها ثابثة ؟ 
الصعب شيه المحال هو, الظاهر الذى يخفى وراء, 

توازن دناميكى مذهل , هو دراما هائلة من التفاصل والتعندد 
والحركة . ثم ها هو ذا النجم الذى يبعد عنا مليون سنة ضولية . . 
ثراه ٠‏ ومع ذلك قربا لم يعد موجوداء . 


أفلان اضع ونتعلم أن تأخط من هذا العام النابض الدرامى 
اهائل فى إبقاعاته وتفاعلاته » وشهيقه وزفيره الكو ٠‏ وفى عجائبه 
النى لا ننتهى ٠‏ وفى تعدده اللا نهائى , وما بنبثق من هذا التعدد من 
الكوتر بنط فى كل الظواهر والتجارب والأحداث . دروس التحفظ 

قبل الحكم العاجل والقاطع والنشنجي عل نماذج صغيرة نضعها 
ونثبتها ونعزها دون تحليل وتمحيص وثرو وتأنٍ وفحص ؛ دون تعريف 
بالناظر والمنظور والقياس وامحيط وحالات المتحرك والتغير عند 
القياس + قبل الاحكام وقبل التشنجات وقبل اليفين فى غير محل 


أفلا نعتبر وتعشرف قبل فوات الأوان أن أنماط ٠‏ علومنا» سل 
سلوكياتتا ومفاهيمنا الاجتماعية والسياسية الشكلة على هذا النبط 
المسطح الأحادى المتششج إن هى إلا اعتداء على الكون والطبيعة 
والحياة ٠‏ وإن هى إلا من الكبائر ضد الحياة والكون ونواميسه . سواء 
كان ما نضفيه على أنماطنا القاصرة ستارا علميا أو دينيا ؟ ركها رأينا » 
فالعلم الجديد والدين الحن من هذه الأنغاط المضادة لطبيعة الحياة 
والكون والأشياء براه . 

القد فرضت علوم المادة الوعى بالحركة والتعدد فرضا ؛ فمتى 
تفرض الحياة حقوقها ؟ 
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ثالنا : ما التكامل ؟ 

ما امنطق الديناميكى متعدد الأبعاد ‏ المتغيردوما بحسب التعريف 
بالناظر والمنظور ومتحرك الزمان والمكان ؟ 

وكيف يمكن ربط ذلك بالأبحاث الأخيرة بشأن العمل التكامل 
لنجهاز العصبى الإنسان وللفص الأيمن والأيسر من المخ ؟ 

وكيف وأبن نتعارضص هذه المفاهيم مع منباج التثبيت والتجزىء 
والبتر ٠‏ ومع المنطق الاستاتيكى الخطى ؟ 

فلنتمعن أولا فى ظاهرة الوعى والمعرفة ! 

إذا بحثنا عن مركز حدد فى المخ يمكن أن يطلق عليه « مركز 
الوعى » , أعبانا البحث واكتشفنا من جديد قصورنا اللقاهيمى . فى 
مركز من مراكز المخ نستطيع عزله وتثبيته والإشارة إليه على أنه مركز 
الوعى ؟ 

وإذا استمرت رحلة البحث المائل هذه عبر مفاهيم العلم 
التقليدى , دفعتنا طبيعة الوعى دفعا إلى إعادة تجميع أجزاء اللخ 
الإنسان و الهان » بالتقطيع والتجزىء والثبيت » حتى يسود 


يي 
ثم الاستنباط والحكم والتطبيق على الحى , مع اختاء الوعى بالفجؤة. 
ا الحيوية فى التتابع » وجدنا أنه لابد من إدخال. 
اهيم الحركة والنبض والإيقاع والتعسدد الكوت ربونطى والدراساً 
5200 الاختيار من مسالك متعددة ٠‏ ومن اس رأويْة وجتؤد, 
إمكان د هذا الذى لا يمكن التكهن به » . ومن التفاعل المتمرق كل 
لحظة حياة بين الثابت والمتحرك , بين الميت والحى ( هذه المقاهيم 
حيوية أيضا للتفرقة بين الحسركة أو التحريك الميكابيكى والحركة 
الحيرية ) . 
ولو افترضنا أننا ‏ إزاء ما تقدم ‏ حاولنا إصلاح ما أفسده العلم 
٠‏ الديكارق » ( مرجع +1 ) , وعكسنا المنباج العلمى السائد فنظرنا 


إلى المخ بما هو كل , ثم ازددنا وعيا وتواضعا وتركنا فيه ظاهرة الحياة . 
برغم علمنا أنه من شأن طبيعة الحياة أن تعبث نبلا احترام بالاطر 
والأغاط النى نضعها للفهم والتثبيت ٠‏ وأنها تتزلنا فى « عبثها » من 


علياء ادعاء العلم والمعرفة الحالية والماضية والمسبقة ٠‏ إلى الركوع فى 
صمت وإرهاق وتواضع فى حراب هذا الذى ييرفض التتميط 
والتثبيت , فى اعتراف كامل بمحدودية ما عندنا من علم ٠‏ وق 
اعتراف كامل ومتواز بأن جالات قوة العلم الغائلة لا تلغى مسرورة 
الاعتراف بمجالات ضعفه الذى يدعو إلى التواضع . ولا تلغى أبدا 
ضصرورة التواجد فى حضرة الحياة من منطلق الشواضع والتعلم 
والاسترشاد على نحو متجدد ويلا نباية لو اقترضنا تحقق هذه المطالب 
الصعبة كلها . فى ظل السعار التمويضى المغرور للعلم القاصرء. 

الذى أصبح يستعمل كل قوته لإخفاء عجزء وقصوره . فسشب 
نناظر بدلا من أجزاء ميتة وممنطة من المخ الإنسائى ‏ نناظر المخ كله ف 
حالة حياة » وسندرك أن مراكز الوعى ‏ على عكس ما قادتنا إليه 
مفاهيمنا السائدة و الت تبدأ فى الجذور عند الهذع 6هلددقاءم 
عدار وسقاة10اعة حي الجذور طبققات المخ كافة حتى 


أعلاه ٠‏ ثم غر بصدمة أخرى , حيث تتفجر اتجاهاتدا العزكية التى 
كانت تدعى الأولوية الطلقة والدائمة لفص قيادى من تصفى الكرة 
المخية » فنجد أن نصفى الكرة المخية يعملان معا فى تنسيق وتكامل 
أتكره العلم سابقا » لغياب الوعى ولغياب النموذج الحى امتكامل 
الدينامى » ولغياب مفهوم الحصلات الدينامية المتغيرة وفقا 
لخصوصية النتابع التفاعل فى حظة ما من المكان والزمان » فإذا نا 
نجد أن هناك وظائف وى »كل ب قن إيقاعى حدصي 
0 جوهرى , وأن هناك وظائف وعى عقلاق حسان تجزينى 
تثبيتى , وأن المنظور المتكامل للمخ يقطع بأن تلك الوظائف لا تلغى 

إحداها الأخرى . بل على العكس ‏ إن المنظور التكامل يرى أنما 
موجودة لتعمل معافى ثراء كونتربنطى تتابعى مواز . لا أجد له نموذجاً 
إلا فى الأعمال القيمة للفئون التعبيرية العظيمة 

فإذا أدخلنا كل ما تقدم من | تبارات فى منظورنا » أو بالأحرى 
مناظيرنا . فلن يكون هناك أى معنى للخ بفصيه المتكاملين 
المتبادلين » ويجذعه ذى الجذور المحركة للوعى . دون أن يكون لهذا 
الكيان الرائع تغذية حسية فى كل ماهو متاح له من مناقذ 
ناف مددمة. . وحتى عل افتراض تمام هذا المطلب« الفنى الغلمى » 
معا . أو العاطقى العقل معا » . فلن يكون لكل ما تقدم معنى دون 
ووجود المسالك التعبيرية وأدواتها , والمهارات الأصلية والمكتسبة للتعير 
لمع رمت * ا 

.وم هنا نستنبط أن المعرفة التكاملة . التى يتحقق فيها إمكان 
له » الطليية مع القرى الذرية الأول أو العطيات الآساسية 
١‏ الأبدية , )معتعطما- ومه ها فعدمومه كد كعم6ه! امع عطما 
05. هو انا معرفة فصى الميخ معا فى مرحلة الوعى الحسى . ثم 
التعبير الوعيى ؛ وهو مالا يتوافر حتى الآن إلافى بعض قمم 
الإنجازات الفنية المعمارية الكونتربونطية ‏ ولا يتوافر فى المعرفة 
« العلمية » بمستوى تطورها الحالى . 
وقد يعتقد البعض أنه لا مكان إذن للعلم المعتمد عل التنبيت 
يزىه والعزل . بعد ما ثبت من قصوره الحيوى » برغم قواء 
التطبيقية الهائلة فى بعض المجالات ؛ وهذا أبعد ما يكون عن ادف 
0 


قا مرتحن 0 .بالكل الحى ٠‏ فى 
وهو التناقض امانع للكل 1 ما 
بالنا ومن ظواهر الحا أن جمع الأجزاء لاستكمال الكل أو طرحها منه 
لا يكاد يكون أبدا جمعا حسابيا أو طرحا ٠‏ علميا » رياضيا ! فإذا وعى 
العلم ٠»‏ مشواضعا » يذه الحواجز الأساسية بينه وييون الحياة ؛ 
ومفاهيمه فيا يختص بالحياة ٠‏ 
3 ازانه وتطبيقاته فى بعض 
المجالات ‏ تابعا للحياة : متعلم| منها ء ومسترشدا مقودا بها فإن 
العلم يصبح من أكبر النعم على البشرية . ومن أكبر الآمال فى إثراء 
الحياة وتأمينها , بدلا من أن يصبح ‏ كما هو الآن أحد المخاطر 
الكبرى على استمرار الحياة ثمائها . 


ا 
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طارق على حسن 


ونكرر أن رج العلم من طريقه المدمر الحالى هو اللجوء إلى 
يمالات المعرفة 0 ٠‏ مسترشدا ومستلهم! ومتسائلا وباحثا قى. 
تواضع . وعلى رأس هذه المجالات المعرفة 0 ديد 


0 


رابعا : هل تفتقر علوم الحياة والطب إلى نموذج حى ؟ 

وما دور الآدب والفنون ؟ 

وبأى منطق نقول إنها ملاذ البشرية فى أزمتها التى صورناها على أنها 
اندفاع بقوى متصاعدة فى طريق طبيعته الآساسية أن يكون مسدودا ؟ 

العلنا دللنا من الاستعراص والتحليل السابقين أن علوم الحياة بعيدة 
كل البعد عن النموذج الحى ؛ بأ بُعدها عن الحياة بم 
فيها من تحد للنعدد والإبقاع والحركة والوجود المستمر للتصريف الذى 
الا نمكن التهكن به بإاقلا0هاعنقعممهن إه :معممعاء عا . بدعوى 
أن هذه الأشياء كلها غير علمية ! ومن هنا نجد أن علوم الحياة 
عاجزة ‏ عجزا يهدد البشرية كلها ن مجاراة علوم الطبيعة بما 
أطلقته من قوى هائلة . كبا أصبحت عاء متكبرة.أثام الوتجى الفنى 
اشائل عبر العصور والازمنة بالإنسان بوصفه فَلإدجنا يا له التَكيد 
والتناقض والتفاعل والحركة والإبقاع والدراما |. ومن لطر الأبحادق 
المجزىء الثابت ‏ بدعوى العلم ‏ أصبح ةعلوم إطيناة هليف 
الطبيعى للسلطة السياسية الحاكمة ف”مكان وزفان ما . باتجاهاتها 
الطبيعية للتمسك بالثبات ما يدخطى متطلب انبا تالزلا ليكو 
لحر ٠‏ إلى ثات هو ود لحركة وثبريم ا ؛ وهى أخطر تحولات 

السلطة التى يجب أن تتصدى ا دائها الحياة بعلومها وفترنها ٠‏ لتقوئيها 
1 لبراقة » والمبررات المقنعة . التى 
تفن السلطة ٠‏ وحلفاؤ ها فى سوقها عبر العصور والأزمتة . 
واسمحوا لى أن أختم المقال بالاستعارة من مقالات لى عن موسيقى 
الإنسان المسماة بالموسيقى العالمية ( مرجع ١4‏ ) 

٠‏ انسظر إلى الإنسان وقيه الضعف وا وفيه الخوف 
والطمانينة . . الشجاعة والجبن . . الإقدام والتخاذل . . القدرة 
والعجز . . بل فيه فى كل نبضة حياة تفاعل دراما الحياة الموت * 

الأشياء ونقائضها موجودة نتحرك وتتفاعل . . وتنطلق القدرات 
ويحسدث الشطور الحقيقى والحركة الحقيقية من الوعى الحساس 
ولمتواضع بهذه المواصفات الفريدة . . الوعى الذى يؤدى إلى المعرفة. 
والاستجابة والتنسيق والتنقل السهل بين الجزئيات ٠‏ امتنات 
المتحركة التفاعلة . . إلى الجماعات ألكلية . . ثم إلى الجزئيات مرة 
أخرى بسهولة ويسر , والتزام متواضع هذه الخركة الإيقاعية التعددية 
المذهلة . التى هى الحياة . . الرعى الذى يؤدى إلى حساسية دائمة 
دءوب بحدود امناظبر والمقائيس وبحدوديتها . وبضرورة تغييرها 
وتنويعها واستعماها أو ثركها فى سهرلة ويسر ؛ توجهنا فى ذلك كله 
المبادىء والتحديات التى استعرضناها فى هذا المقال . والتى تصدت ا 
© تع هذه المغةمزافرد أحيانا. فى صورة شوامخ الوعى حير التاريخ وللكان . ومن لقجتمع ليدع .. 
أحيا أعرى + فى صورة لقن الشمى» عبر لشعرب والعصور 


م4 


بالتفصيل بعض المراجع التى أوردناها (7 . 568 , لاء مع 
0 

اعتهدنا أن النصر الأكبر فرص أحادية مبدئية ٠‏ علمية » منطقية 
ثابتة فيه هذه الأحادية ا مصطنعة وا مزورة من 
أباا رينت ٠‏ رمي فى كر الواقع الحياق معادلة مضادة للحياة . ومدخل 
أكيد للضعف والعجز واموت المفروض والمصطنع . وسارعت قوى 
الثبات التقليدية نتحالف مع هذا الموقف المهدد للحياة كلها . 
وتحولت بربة الأحادية الجماعية التى هى مركز التقاء أممق م فى الفهن 
والدين والعلم وأروعه إلى أحادية بترية مدمرة مضادة للحياة ٠‏ ومن لم 
مضادة لكته القن ولكنه الدين ولكنه العلم ( المعرقة ) . هذه الأحادية 
البترية الثبنة هى الفخ الخطير الذى يتردى فيه الفن والدين والعلم عندد 
البعد عن المصادر . وعند غياب الوعى « الحى ‏ الديتاميكى . وهذه 
الظاهرة المتسللة المدمرة هى : دينيا , الاصنام الحجرية الشابنة 
الجامدة . أو البقرات المقدسة ؛ وفنيا هى فن شغل نوافذ الوعى » 
وقتل الوقت والحركة الظاهرية بلا حركة ؛ وعلميا هى العلم الباتر 
المجزىء العازل المثبت بلا وعى لحدؤده وقصوره . ويتبارى 
الإنسان بعد التردى فى الفخاخ المدمرة . وكلها تؤدى إلى طرق 

نفسه ونأثيمها ويترها وتسليمها لقمة سائغمة 

أو ضحية مقهورة «لإعسادة التشكيل والصيافة وا 
والعلاج » ؛ على حسب النظرية السائدة فى العصر والمكان 
وتتضاعف الآلام والعذابات وا! ست 
ازدياد القوة , المتاحة للبشر . دون أن ندرى لملذا وكيف ؟ لكن من 
فضل الله على البشر أن ترك إحدى فخاخ الوعى المتجمد الثابث البائر 
لكل « آخر» يعتقد أنه ه الحقيقة ؛ الوحيدة . وأن أحاديته البترية هى 
أحادية المعرقة المحيطة بكل شىء ترك إحدى هذه المجالات 
بلا ذراع قاهرة ومرهبة وباطشة فاستسر للبشرية من خلال هذا 

9 ن العظيم ‏ قبس من المعرفة يستمر خخيطه عيبر أحلك 
العصور ظلاما وقهرا وبطشا . حتى حين يحتث البطش المعرفة فى كل 
المجالات الأخرى اجتنانا . 

٠‏ ييقى أن نقول إنه فد تسللت مقاهيم الأحادية كت 


الم لعل 
المفاهيم نفسها ليخرج من ظلام فوضى الغيبيات والتغييب ٠‏ 
وقنيا ( حيث كان سببه مشروعا مرحليا ) ثم تييس - إلا علوم اماد 
فى للناظير الجامدة . 

ومن حيث إنه فى كل الأوقات التجأت القرى السياسية إلى تعضيد 
مناظير التجزىء من أجل الامان والشامين » ومن أجل 
الاستسرار عير تحدى الحياة والحركة . وعبر مشروعية الحاجة 
المرحلية : أصبح أمل البشرية المهدّدة للوصول من جديد إلى كنه 
الدين والعلم هو الفن الحى المتحرك , وبصفة خاصة الموسيقى 
.والدراما التعددية الإيقاعية الكونتربنطية المعمارية المتحركة . 

ويمالف ملاذ البشرية الأخير هذا علوم امادة وعلوم الكون . حيث 
فرضت عليها فرضا تحديات الحركة . والإيقاع , والتعدد . 
والتاسق ٠‏ ولشائر . ولشاقض ء والانتقال من حال إل حال ٠‏ ومن 
ذمن إلى زمنء والخروج من ممالات القياس . ثم الدخول . ثم 
الخروج ٠‏ والكل الذى يزيد عن مجموع الأجزاء ٠.‏ 0 الذى يزيد 
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عن ناتج الطرح ٠‏ إلى آخر هذه الملحمة الرائعة التى تنبثق فى قوة 
وروعة عبر الثواى والأيام واللحظات وبلايين السنين . 


هذه الملحمة فرضت عل علوم المادة والكون أن تتحول إلى فن 
حليف للفن » أى إلى فن ‏ علمى جديد ‏ يضيف إلى فنون الوسيقى 
والدراما ويتعلم منبم| . عند ذاك يعى الطرفان تتدريها المصدر غير 
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تعدد التصّويت ق ا موسيقى 


عواطف عبد الكرييم 


تبدع المؤلفات الموسيقية > يتن طزيقتنظيم العلاقات النغمية الإيقاعية بين المدرك الأفقى للموسيقى . أى اللحن , 
والمدرك الرأسى.ها . أي مجميع التغمات المصاحبة والتى تعرفها باسم الهارمون ويتم هذا التنظيم من خلال نوع من 
التراكيب البثائية الدَاسَكِيةَ سطع فاج إلى يستظْسها إطار بنائى معين 750600 . وقد أطلق الموسيفيون النظريون ممازا ٠‏ 
صفة النسيج +لا!ظع7 على العلاقة بين المدركين الأفقى والرأسى للموسيقى . لتشابههها مع علاقة السدى واللحمة فى 
اك 


ونحن نصادف أنواعا مختلفة من التسييج داخل المؤلفات الموسيقية ؛ فهناك النسييج أحادى الصوت ( اللحن ) 
عفةنام-مهه31 ؛ وهو الذى يقوم على لحن مفرد . سواء تم أدلؤه بواسطة مغن واحد أو مجموعة من المغنين ؛ أو عازف 


واحد أو مجموعة من العازفين . وترائنا من الموسيقى العربية التقليدية خير مثال هذا النوع من النسيج . وهناك أيفما 
ادس انق عل ري الأ اذات التوع الواحد أو الجنس الواحد ذه0ا130800-7 , بحيث تسمع مجموعة 
من الأصوات أو النغمات الميهء نة فى آن واحد . إلا أن هذه الأصوات تتكون من لحن أساسى له الصدارة . تسائده 


مجموعة الأصوات الأخرى التابعة له . التى ليس ا من أء يه 
كاملة مع اللحن الأساسى . ومادامت العلاقة هنا علاقة متبوع وتابع : فالنسيج الموسيقى هوموفون أو هارمون حتى ون 
تعددت الأصوات الموسيقية المسموعة فى آن واحد واختلفت ومعظم المؤلفات مثل : الصوثاتا والسيمفونية والكونشرئو 
المتفرد والقصيد السيمفون , يغلب عليه هذا انوع من النسيج 


أو استقلالية إيقاعية ٠‏ ما يرقى بها إلى الوقوف ف 


أما النسيج متعسدد التصويت الحق عفة0هام-زا0' . وهو التو 

الثالث من أنواع النسيج التى نصادفها داخل المؤلفات اللوسيقية . فهو 
يقوم على تقابل مجموعة من الالحان الخزامنة وتشابكها وتعارضها 
( لحنان أو أكثر ) بحيث يكون لكل لحن منها كياته الإيقاعى والنقمى 
المميز له . وبالرغم من هذا التشابك والتعارض فهى تكرّن فيا ينها 
وحدة فنية مترابطة . ويتمثل هذا النسيج خير ما يتمثل فى أنواع من 
التأليف الموسيقى مثل الموتيت والفوجه والكانون والابتكارات . وغاليا 
ما نجد النوعيات الثلاث من النسيج داخسل إطار العمل الموسيقى 
الواحد ولكن بنسب مختلفة . ويوصف العمل الموسيقى تبعا لنوعية 
النسيج الغالب على تكويتها . 


- 


كانت كلمة تعدد التصويث « 0613طاوزا20 » شائعة الاستعمال 
عند الإغريق . كذالك أطلقت الصفة للشتقة منها د 065هطتزاهط ». 
على كل ما كان له القدرة على إصدار أصوات متعددة , أوكان متميزا 
اللغوى . أو كان ثرثارا . ونى حين اقشرن الاسم 
بالموسيقى منذ العصر الميلينى المتأخر » ظلت الصفة نستعمل فى غير 
الموسيقى ٠‏ وبالمعنى الذى أوردناه من قبل . جرت المادة على مر 
العصور وفى متلف انبلاد عل استغلال أصل الكلمة وهو 
د 08 طجبزا20 » فى مجموعة من المصطلحات التى تعطى معنى تنو 
الاصوات أو تعددها أو تكائرها . قفى عام 159٠‏ ظهرت فى ألانيا 
طريقة تقوية الصموت عن طريق تكرار الصدى الصوق الصادر منه أو 
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ظهرت آلة وترية تشبه العود 
البوليفون « 0 » وكانت هذه الآلة تصدر جموعة متنوعة 
من الأصوات الموسيقية التى لا تستطيع آلة واحدة إصدارها . أما 
الأرغن البوليفون فقد ظهر أيضا فى إنجلترا حوالى عام 184٠‏ ؛ وهو 
يستطيع نقليد أصوات جميع آلات الأوركسترا الوترية وآلات التفخ 
الخشمية كل آلة على حدة . وكذلك كان يطلق اسم و كفده مامرزا0 ٠‏ 

على الشخص الذى يستطيع إصدار أصوات مختلفة عن طريق التكلم 
من بطنه ٠‏ اللقامق ‏ . وفى إيطاليا , قم اختراع آلة اسمها 8011006 
حوالى عام عام +187 كانت لها القدرة على الاتتقال من صوت آلة 
الكلارينيت إلى صوت آلة الباصون . وق الربع الأول من القرن 
الناسع عشر . ظهرفى لمانيا جهاز ال ه 808م7019 » ؛ وهى توع من 
الصتاديق الموسيقية ٠,‏ أو نوع من أنواع ابحراموفون00* 

وحوالى عام ١٠10م‏ بدأ استخدام المصطلح ٠‏ بوليفوتية » للدلالة 
على تعد التصويت فى الموسيقى ؛ فقد ظهر فى المرجع المجهول 
المؤلف , المسمى ٠‏ #تاؤناا8 500008 » الذى تناول موضوع الكتابة 
للارغن . مصطلحات مثل التصريت الثتائى ٠‏ 2ذه0«م22 » ؟ 
التصويث الشلائى : 0618<امة,7: ؛ النصويت الرياعى 
« فأمدنامه5»1 : . وبداية من عام 1885 , وبظهور المرجع) 
المعسروف باسم و #معلون]! كنده," د56 دتهدعدالا » للمؤرخ 
كنان8 كنا الذى ينناول فيه مسائل التدوين الموسيفى الكتابية. 
البوليفونية . شاع استعمال المصطلح « بوليفونية ٠‏ لوصف المؤلقات 
الموسيقية القائمة على تعدد النصويت بشكل عام ؛ ويدىء أبضآق" 
التفرقة بين تعدد تصويت عفوى أو تلقائى أو غير ممصو » وتعده 
نصربت مفصود أو مكتوب أو فنى , مع بدابة الاهتمام بك 3 
موسيقى الشعوب والاجناس المختلفة . من خلال ظهور علم موسيقى 
الشسوب « 218008005160108 » . وقد ورد تلمييح عن تعدد 
التصويت العفوى فى كتاب ٠‏ كرشر 067ع17ك! » المسمى ا«تع؟ناكناالة ٠‏ 
٠‏ 5أالنونلاهنا الذى صدر عام 1560 . وذلك فى الصفحات 
. ومما. 048 ؛ حيث فترق ما بين تعدد تصويت طبيعى 
عفوى وغير مقصود , 15اا'نا!ةل! 0013 801 ٠‏ وتعدد تصويت ففى أو 
مقصرد د كأله186مى هتههنرا0" » . وسئورد شرح الفروق بينهما 
فيا بعد 

وإلى جاتب المصطلح ٠‏ بوليفونيه ‏ تداولت الدول المتكلمة باللغة 
الالمانية مصطلحا آخر لوصف الموسيفى القائمة على أكثر من صوت ٠‏ 
أو الموسيقى منعددة التصويت ٠‏ فظهر اللصطلح ه متعددة التصويت 
لاقن و, وارتبط بالموسيقى التى تزيد أصواتها عن أربعة 
أصوات . وتضاربث الآراء حول نعت هذه الموسيقى بهذه الصفة . أو 
إطلاق صفة أخرى هى ه مكتملة التصويت 7/01151179518 ٠‏ عليها 
ومع تضارب الآراء حول أيهم) أفضل : متعددة الاصوات أو كاملة 
الأصواتث . استفر الآسر شلال ١‏ أسع عشر عل إطلاق 
الممسطنح ٠‏ 8068750400 » على أى نسيج موسيقى قائم عل 
أصوات متعددة 


ثم تطور الأمر 


الرقم إلى 


تفرقة واضحة بين تعدد التصويت الذى يعتمد 


اجع فى نباية البحث 


استخدام المصطلح و ٠‏ يوليقونيه » على اللؤلفات اللو 
الأول : فى حين استخدم الصطلح «هارمونيه » على امؤلفات 

يقية من النوع الثانى . وقد اتضحت هانان التسميتان واستقرنا 
رن التاسع عشر وحت يومنا هذا . 

ويميل الإنجليز إلى استخدام الصطلح ٠‏ بوليفونية » على الموسيقى 
متعددة التصوبت منذ ظهورها حوالى القرن العاشر اميلادى حت نابة 
القرن الخامس عشرء فى حون يطلقرن اسم « كرنترابنطية, عل 
الموسيقى متعددة التصويت . النى سادت خلال القرن السادس عشر 
حتى اليوم . وقد استغلت التسمية الجديدة بشكل شاك 0 
بالرغم من أن ٠‏ بوليفونيه » موتبطة بنوع النسيج أو نوع النا 
حين « الكونترابنطية » هى فن صباغة أو قواعد كتابة ونأليف تُّ 
البوليفرن . وكلمة د مم6 امنا0© أو 4امدامه0015؟ » ظهرت 
أول ما ظهرت فى القرن الرابع عشر فى العصر اللوسيقى المسمى 
آرس نوفا 86580098 » . ومصدر الكلمة هو الاصطلاح اللاتينق 
د «ناعوبا داوم كناعهناظ ؛ . ويعنى حرفيا نقطة مقابل 
نقطة . أى نغمة مقابل نغمة : ومفهومه إبداع لحن موسيقى ينلاءم مع 
يفن آخر مفروض علينا ٠‏ يسمى باسم ‏ اللحن الشابث ناهد 
بكن1 » . وكان اللحن الثابت ينتقى من الالحان الجريجورية » التى, 
أكانثٌ تعرف باسم الغناء البسيط”*)ج508 81310 . وتعد قواعد كتابة 
آلككونترابنط هى بدايات الممارسة الإبداعية المكتوبة فى يمال التاليف 
الموسيقى»إلمالمى ؛ إذ كان إبداع الاحان أو الاحان المقابلة يتم شفاهة 
لهو الكونترابنط . 

إن تعدد التصويت هو أحد المحاور الأساسية الثلاثة للتعبير 
الموسيقى . إلى جانب الإبقاع واللحن . وتشكل مراحل الارتقاء يهذه 
المحاور , الجانب الأكبر من تاريخ الموسيقى فى العالم . وقد بدأ اهتمام 
الإنسان بتعدد التصويت متأخرا زمنيا عن اهتمامه بالإيقاع وباللحن 
( حوالى القرن التاسع اميلادى ) . وبالرغم من صدق تلك الحقيقة 
يمكن القول إن أولى مظاهره قد وجدت عند كثير من الشعوب البدائية 
فى آسيا وأفريقيا وأوروبا , ولكن بشكل عفوى غير مقصود ( وهو 
النوع الذى أطلق عليه »طع11. أسم 8ألمترلوم عه هتدم طمرامط 
كالسسماق) , 

ويظهر تعدد التصويت غير المقصود بوصفه ننيجة طبيعية وحنمية 
الظاهرتين أساسيتين هما : 
(|) غناء مجموعة من المفنين معا من أعمار متفاوتة أو من الجنسين 
(ب) عدم وجود تدوين موسيقى واضح وقاطع يلزم مجموعة المغنين 
اء اللحن معا منذ بدايته وحؤى غهاية 
النسبة للظاهرة الأولى نجد أن اخثلاف طبيعة الاصوات والمناطق 
و البة لكل جنس أو لكل عمر . ينتج مسافات حنية متوازية 
غناء اللحن المفرد . مثلل الأوكتافات أو الخامسات أو الرابعات ؛ 
2 تتعدد أصوات اللحن بشكل عفوى . وهذا النوع من الغناء 
يعرف باسم الغناء المتوازى ٠‏ 065308 92116160" » . أما بالنسبة 
اللظاهرة الثانية فنتج عنها أشكال غتلفة من تعد التصويث العفوى . 
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عراف عبد الكزيم 


مثل اللحاكاة البداتية غير لقصردة دءاتاتصفو8 ومقاهتسدء ,. 


وتنتج عن عدم دخخول مجموعة 

موحدة ) , أومثل المتروفونية | : 
أحد عازق آلة الصاحبة لحن الغناء الذى يؤديه الجميع 
د لاامطمدمعاء1-مع مهمه » . وقد ينتج أيضا نوع من المحاكاة 


الحرفية د ممصدع» : 
هناك أخيرا غناء قاتون اتباعى 0ممد 
توصلت إليه قلة من القبائل المحيطة بخط الاستواء 
نتيجة لما يحدث من تشابك منشؤه نفاد الصبر ٠‏ حون 
تتخرط جماعات فى غناء تبادل لههمطمناهم ( بين 
مجموعنين ) أوتجاوى 0581م دم د26 ( بين العريف 
والكورس ) ولا تنتظر حتى يأق دورها وإنا 
قبل أن ينتهى الصو الرئيسى . 
الواقع أن أهالى جزيسرة فلورس 710066 
بأندونيسها يغنون حقا أكثر أنراع ٠‏ الكانون» 
صرامة » وذلك فوق صوق « أرضية » أو و طنين 
©2609 » مزدوجين على درجة الأساس ودرجة 
الخامسة كمافى آلة ٠‏ موسيقى القرب يواض 17 ٠.‏ 
30 
وقد عنيث الحضارات القديمة عناية كبيرة بالأبي| الى اللكثي 
الإيقاعى , فى حون لم تلتفت إلى التعبير ‏ الكوتتر اك أ» ( اللَعبيل 
متعدد التصويت ) ؛ فقد كانت موسيقاها قائمة عل اللحن القرد". 
ومن أهم هذه الحضارات . الحضارة الإعريضِة )لتى يعتقد أنيا قد 
أخذت الكثير من حضارة مصر القدمة امم ) كق دوز كرات" 
المزرخ هيرودوث ( 450-444 قبل الميلاد ) , أن الطقوس الدينية 
المصرية الخاصة بإيزيس وسيراييس قد انتقلت كاملة بأشعارها وأغانيها 
وصلوامها وآلات التفخ الموسيقية الخاصة بها ء وانتشرت فى بلاد 
الإغريق ٠,‏ ومنها انتقلت إلى الإمبراطورية الرومانية ٠‏ ثم مباشرة إلى 


غرب أورويا . (/ ص 48) . وبالرغم من الاهتمام البالخ 
بالموسيقى اللحنية . فقد عرف الإغرين أنواعا مغتلفة من تعدد 
ب أن تكلمنا عنه . فإل جانب الكورس 


التصريت العفوى الذى 


لتراجيديات . وجدت أيضا أنواع من 5 
1 ب لسعم ١‏ ع فى 
المناسبات والاحتفالاث القومية والدينية والاجتماعية . وهذا الغناء 
الجماعى وإنْ كان يعتمد أساسا على لحن مفرد إلا أن اختلاف المناطق 
ا 
التصويت . وكان هذا | 8 
المنشد المحترف علل ا 
نتم المصاحبة بآلة امزمار المزدوج إذا كانت الاحتفالات مرنيطة بأعياد 
ديونيسيس ( لاص 417 ) . وكثير من كتايات أفلاطون ( 740-474 
قبل الميلاد ) » تومىء إلى وجود نوع من تعدد التصويت الآلى الذى 
يشبه الهيتروفونية . ومن شرحه الذى ظهر فى كتابه د القوانين #همآ » 
نفهم أن الشاعر الغنى يوم بمصاحبة غائه ( أوغناء الآخرين ) عل آلة 
الليرة إما بالالتزام المطلق بحدود اللحن المغنى ٠‏ أو 
حواش وزخارف لحنية وإيقاعية على نغمات اللحن الاصلى . تبعا 
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لإحساسه الفنى ولهاراته الآدائية ( ص 48 ) . وفى هذا الكتاب 
انفسه يقول أفلاطون فى مال التعريض بمدرسى الموسيتى الذين 
لاايضعون فى اعتبارهم حجم القدرات الكتسية لللاميذ ؛ أثنءأداء 
الصاحية ؛ : 


قيجيب عن المسافات 
بأخرى أبعد متها ٠‏ وعن النوتات المدخقضة 
بأخرى أعلل منها ه ومن النوتات السريعة بسأخرى 
أبطامها . زو ص 08 ) (7 ص 86) . 

وهو يحذر هنا من استعمال مثل هذه المصاحبة مع المبتدئين . أما 
تعددالتصويت الألى قد نال قدرامن الاختمام اراي ؟ ولوأنه كان 
أيضا فى أبسط أشكاله بالنسبة لآلة المزمار المزدرج و عماندظ 
5داناق-ة2 : التى تنتج نوعا من الطنين الممدود إلى جانب اللحن , 
الطبيعة تكويبا . أما آلة غارب التى عرفت باسم « ٠3882415‏ فإن 
احتواءها عل عشرين وترا قد أتاح للعازفين فرصة العزف فى أوكتافات 
متوازية . ومن اسمها اشتق المصطلح الذى يطلق على غناء كورس من 
الرجال والأطفال فى أوكتافات متوازية : ٠‏ 08ذوة0ههها/!» . ومن 
كتابات الإغريق ونظرياتهم عرفنا الكثير عما كانوا يفضلونه من 
مسافات ؛ فالمسافاث المآلفة هى الأوكتاف والخامسة والرابعة 4 
وغيرها من المسافات متنافر . ويؤكد والثر فيورا 9/1068 6عالهللا فى 
مرجعه ٠‏ العصور الأربعة للموسيقى » أن الإغريق قد عرفوا ميدأ خلط 
الأصوات لإصدار مؤثرات صوتية موسيقية . وهو بدلل على اعتقاده 
ببعض العبارات التى صدرث عن ألسئة بعشر أبطال الدرامات 

الإغريقية , التى تعطى معنى خلط الاصوات أو تنافرها مثل : 
- كناومموتة كننامعه مم6 دمفملك ‏ مدرو 
0 ل 
والملاحظ أن أنواع تعدد التصريت البسيط والعفوى التى سبق أن 
عرضناها لا تزال قائمة فى كثير من الالحان والأغان الشعبية فى الب 
وفى ريف مصر أيضا , وليس أدل عل ذلك من وجود جموعة 
0 

التصويت البسيط الذى يعرف باسم الطين اوه اثوئة البدال» . 


فيتم العزف عليها فى مجموصة من 
عازفين . العازف الأول يعزف اللحن الاصل عل الآلة الاصغر حجما 
وتسمى ٠‏ سبس » ؛ أما العازف الثانى فهو يعزف النغمة أو النغمات 
المصاحبة على الآلة الاكبر حجما , النى تسمى « جورى » 
ومع مطلع العصور الوسطى . ظهرت بوادر تعدد التصريث 
المقصود داخخل الكنيسة المسيحية فى أوروبا ء ىا ظهرت أيضا فى 
كتابات شراح المدرسة الإغريقية من علياء العالم الصربى الإسلامى 
أمثال الكندى ( /-4/م م ) والفاراي ( 490-81١‏ م ) وابن 
سينا( ٠١7-44٠‏ م ) ومن بعدهم صفى الدين الارموى ( تو عام 
4م ) من المدرسة المنبجية . ويرجح كثيرمن المؤ رخين النظريين 
أن تعدد التصويت قد انتقل من كتابات علياء العرب إلى أورويا من 
ما انتقل إليها من معارف أخرى . وقد التقى الفكر الأوروبى مع الفكر 
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العرى فى بداية الأمر من ناحية الاعتماد على الماقات الحارمونية الخالفة 
.وهى الاوكتاف . والخامسة والرابعة ( أو مضاعفاتها ) . أخذاً بفكر 
الإغريق من ناحية . ثم اعتمادا على ما تستسيغه الاذن وتتلذذ بسماعه 
من ناحية أخرى . كذلك يتشابه مفهوم بداية تعدد التصويت عند 
كليها فى النلازم الإيقاعى للصوتين المسموعين ؛ وهو ما عرف باسم 
٠‏ الأورجانم 01301078 » فى أورويا وعرف باسم و الاصطحاب » 
عند العرب الذين تركز كلامهم عن :.. «ابجس عل وترين فى آن 
واحده . 

وى حيناعتمدت كتابات علياء العرب وفلاسفتهم عل النظرية 
فقط دون الشطبيق ( فير] عدا الشرح عل أوتار آلة العود ) . 
اعنمدت أورويا أولا على التطبيق ؛ فقد بدأ الأورجاتوم لول ما بدأ 
فى شكل ارتمال غنائى للحن بسيط يلازم لحن الإنشاد الدينى 
الجريجررى المتميز بنغماته الممدودة ٠‏ الذى كان يمثل العصب 
الأساسى لتعدد التصويت ( اللحن الشابت كناهمء؟؟ كنامدع) . 
جرت العادة فى بداية الأمر أن يؤدى هذا الغناء المرتجل 
تحت لحن الإنشاد الدينى متآلفا معه على مسافة الخامسة أو الرابعة .. 
متوازيا مع حركته ومع امتداده الزمنى . وهناك حالات يغنى فيها هذا 
النوع الذى عرف باسم الاورجانوم المقيد بثلائة أو أربعة أصوات 
وليس بصوتين كبا كان شائعا ؛ وذلك عن طريق تكرار الصوت اللي 
أركتاف لأعل أو تكرار الصوت الحاد أوكتاف لأسفل أو الجيع ]1 3 
ما بععلى رين صونيا غاية فى الثراء داخل أبنية الكثائس ‏ دعن طرق 
المرجع الموسيقى المعروف 5ك ها أطعم دعندداا9 , 
انوعاً من الأورجانوم الحر الذى بحاول الخروج عن الدوآرَى التق 
المعروف فى الأورجاثوم المقيد . هذا الخروج كان يَم'فقط قن بيداياتٍ 
الإنشاد الدينى وفى جاباته . وبوما بعد يوم . وبيس “جهداعال 
موسيقى بعد الآخر . ومؤلف موسيقى وراء الآخر . ول مدى قرو 
طويلة ( من الفرن الماشر وحنى القرث السادس عشر ) تطورت 
البدايات الحاقة غير الموزونة لتعدد التصويت فى أورويا إلى أروع أنواع. 
٠‏ البوليفونية ه أو الكوثترابنطية » الموزونة . وذلك بعد إرساء قواعد 
الكتابة الكونترابنطية وتفنين نوعيات العلانات الرأسية ٠‏ ووضع 
أسس المسار اللحنى للنغمات المتنافرة ٠‏ ثم تتلمس كل ومييلة لإيضاء 
التدوين وتحديد القياس الزمنى للنغمات الموسيقية . وقد تحمل عبء 
هذا التطوير حشد هائل من العلماء واموسيقيين ‏ لانستطيع حصرهم 
ولكنا سنورد بعض الأسهاء التى هى علامات مميزة فى هذا الطريق 
الطويل : 


الكرلرن عمومامه أه معمدمظ ( الغرن 
ث عشر ) ؛ مدرسة كاتدرائية نونردام فى باريس ومن ِ 
5-6 يونين 5ا10810 ( القرن الشاز عشر ) . وبيره 
5ن9 :0ك ( القرن اثثالث عشر ) . فيليب دى قيترى عل عموة ازا 
املالا رلوكا لك ) . لانذيتر ممتقهما مم موممع 
زم ددلاوم1). ماثشر ؛انهطعما!! عل عمسملائهت. 
١8٠0‏ للاط1 ) دتستابل عأاشتكم8 مطمة ر الصر مولع 
ودرفاى لإقأن8 ( 1474-14٠0‏ )» ثم مدرسة الفلمتكيين وعلى 
رأسهم جوسكان دبريه 056م9ع5 مندهده© ( 1681-1460 ) 
يمثل قمة ازدهار فتون الكتابة الكونترابنطية فى الغناء الكتسى متعده 


التصويت وتعد القمة الأولى . أما القمة الثانية للكتابة الكونترابنطية 
المقامية فتمثلها مؤلفات ثلاثة من العمالقة هم : الفلمنكى لاسوس 
كنعكما ( 1644-168٠‏ ) . الإبطالى بالسترينا ممامادعلدط 
(1044-1676), الإسبان فيكتوريا 08اءزلا 
زهم6 1511-1 ) والإنجليزى بيرد تبره ؤه 1518-1 ) . 


المجال هنا لتبع التطور التاريخى لتعدد التصوبت فى الفترة 


٠‏ ولكن مجمل القول هو أن أورويا , قد فطنت إلى أهمبة 
التعبير اموسيقى الكونترابنطى فقامت باحتضانه دائخل الكئيسة 


ره داخلها ثم خارجها : بعد أن تم نوع من التأثير المتبادل بين 
رسيقى الكنسية والموسيقى الدنيوية » على نحوأدى بهافى التهاية إلى 
الفن الموسيقى وتقنينه . وقد ألزمها الحرص عل هذا التوع من 
التعبير الموسيقى بتطوير التدوين الموسيقى إلى الشكل الذى نسرفه 
حائيا . وهر تدوين لا يدع يمالا للارتجال أو للخروج عن النصوص 
الموسيقية المكتوبة . كذلك فإن تعدد التصويت الذى عرفته إنجلترا 
تحت اسم « الغناء التوأم كنالا 6656 05ا0ة© » الذى كان أساسا 
لنوع من تعدد التصويت عرف باسم « الطنين المزيف نا 
ناد » , كان نقطة تحول كبيرة فى كل من المجالين الهارصون 
والكونترابنطى , ووصل بأوروبا إلى تفنين الهارمونية المقامية . 

وتطورت أورويا بعد ذلك وقصرت التعامل عل السُلمِين الكبير 
أوالصغير , وتركت مجموعة المقامات الكنسية مما سهل عليها عملية 
التتاليف الموسيقى المهارموق الوظيقى ؛ ويلورة أنواع من الصيغ 
الا مكحن التوزيع الأوركسترالى ؛ وكل ذلك فى سلسلة 
تتمتلة من التطور العلمى العقلائى الإبداعى بأوروبا من 
عصورها المظلمة إلى قمة ازدهار الإبداع الموسيقى الإنساق , 


وفى مقايل هذا التطور العظيم . نجد أن تعدد التصويت الموسيقى 
عند العرب , قد اقتصر عل كتابات العلماء والفلاسفة . وبالرغم من 
أن حاولات تقنينه وتنظيره فى بداية الأمر جاءت مترادفة بل سابقة 
المحاولات أوروبا , علاوة على أنها قامت على قياس دقيق كما سيبد و فى 
المقتطفات التى سنوردها فيا بعد . إلا أن الأمر لم يتعد هذا الموفف 
وهناك مراضع عدة فى كتاب الموسيقا الكبير للفارلي (+لاه - 460) 
تدلل عنى وجود تعد التصويت القائم على المسافات المشوافقة بعد 
اتفنينها ؛ فقد ورد فى صفحة 788 من هذا المرجم مايل :- 
ومن هذه الأبعاد التى وجدناها , أما الذى بالكل 
والذى بالكل مرتين , والجملة تضاعيف الذى 
بالكل , فإنها تسمى «المتفقات العظمىء ؛ وأما 
الذى بالخمسة والذى بالأربعة . والذى بالكل 
الخمسة , والذى بالكل والأربعة»فإنها نسمى 
«المتفقات الوسطى» 
ا البعد الطنين وبالجملة كل بعد كان نسية إحدى 
تين إلى الأخرى أقل من نسبة البعد الذى بالأربعة 
ات الصغرى: . وبعض القدماء 
من أصحاب التعاليم يسمى النفقاء 
«الأبعاد التققة النقم» ؛ ويسمى الأبعاد الوسطى 


يل 
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امراصص عيد امخريم 


«الأبعاد المتشاكلة النغم» ؛ ويسمى الأبعاد الصغرى 
1 « الأبعاد اللحنية 
وهر هنا يمد مسافة الأوكتاف ومضاعقاتها بمساقة 
والخامسة . أو مسافة الأوكتاف مع الرابعة ا الخامسة 
بمسافة متشاكلة . أما المساقات الأصغر من الرابعة والخامسة فتتقع 
بوصفها لحنبة فقط ؛وهو المبدأ نفسه الذى ورد فى الأورجاتوم 
'الأورو في بداياته . وبما يؤكد تفكيره قى تعد التصوبت أوقى جمع 
نغمتين فى آن واحد ما ورد فى الكتاب نفسه : 
م إذا تأملنا الالحان تأملا كثيرا وجدنا قيها اقترانات 
اللتخم وترته ات ها . وأعنى بالاقشرانات اجتماع 
اثنين منها أو أكثر . والترتيبات أن يقدم هذا فى 
السمع أويؤخرهذا . . . الخ 
وقد قسم الفارا ماعرفه من تعدد التصويت إلى ثلاثة أنواع هى : 
() الاثفاقات ؛ وهى عزف نغمتين متأ 
المشار إليه شرح لتعدد تصويت ثلاثى الاصوات) 


(ج) التضعيف ؛ وهو عزف النغمة مع قرارها أو جيوابها فى آن 
واحد ؛ وهذا السوع هو ما عرقه الإغطين تمكبراسم 
"هماكتل مهملظ" . 


أما ابن سينا 480 - /ا١٠)‏ فى كتايه (ْ الشقاك» و و التاق 
فقد تطرق إلى موضوع تعدد التصوبت بشكل مهب وبخزية كبيرة 
جدا لم تعرفها أوروبا إلا فى الفرن المكَرَينَ”.. تعد كاباته في هذا 
المجال أكثر جرأة وتطوراً من كتابات هوكائد التدكتق "فق أورويا" 
بل سابقة لما ورد فى تقنين المسافات المتوافقة النى ظهرت فى كتابات 
فراتكو الكولون ؛ ففد كانت وجهة نظره أن أية مسافة لمن 
هى أيضاً متوافقة اصطحابيا : 
ثم إن قوما زعموا : أن ما لا تقوم إحدى النغمتين 
من طرفين بدل الأخرى فى الأبعاد المفقة توجد عل 


إما أن تكون النغمتان من طرفين . تتفقان إذا 
أوجدت نظرنا معا. وتتفقان متتاليثين . وإما أن 
متتاليتون فلا تفقان مزجا واتحادا مع ومنهم 
من قال بالعكس . 

ومغهم من أفرد المستزجتين عن التتاليتين . وليس نما 
عملوا شىء ألبتة ؛ فإن المتفقات كلها تتفق مزجا 
وتفق تاليا ؛ لآن سبب الاتضاق هو نسية من 
النسب , حيث وجدت كانت سبيا » كان و- 
مزجا أو اتلاء ؛ والذى دعاهم إلى هذا أشياء ن 


فى كتاب ه اللواحق 
لقدص4م) 
وق تحديده نورد المقتطفات التالية + 
ولقد ثبت فى الإرثماطيقى . أن كل ماعل نسية 
4 الكاب متقوير 
نا 


الضعف فهر امتفق . وما على نسبة الزائد جزءا فهو 
اللختلف ١‏ وأما النسب الأخرى فلا يتمق فيها إلا 
على سبيل البدل . (7 اص 408) . 

وفى مكان آخر من 


زاء من مخرج على نسبة الأعداد المتتالية , كالزائد 
ثلاثة أرباع » أو خمسة أسداس . يكون بدلا عن 
أصل هو بعد يزيد بجزء وينسب إلى تخرج هو مجموع 
العددين مثل السبعة للأربعة فإن السبعة تزيد على 


الأربعة بثلاثة أرباع وهو بدل الزا: 
(سص :4 . 

وقد أضاف ابن سينا إى أنواع تعده التصويث التى تكلم عنها 
القارئى أن وا أخرى هى : 

() التبديل ؛ وهو يقابل مقلوب المسافة الهارمونية 

ب التشقيق ؛ وهو العزف عل وترين بصدران نفمة واحدة 
منيه| لامتدادها الزمنى الطبيعى . وتزخرف الأخرى فى أزمنة قصيرة 

(ج) الشرعيد ؛ وهو مطابق للزخرفة اللحتبة المعروفة باسم 
“عل 

أما الأرموى وتوف عام 1544 فقد عد مسافة الثالثة من المسافات 
التى يمكن استعماها اصطحابيا ٠‏ إلى جانب المسافات الشائع 
استعمالها ؛ وهو نفس ما اهتدى إليه فرائكو الكولون ؛ وتم تطبيقه 
عل الأورجاتوم فى أورويا , 

وهكذا ترى أنه بالرغم من هذه البدايات العظيمة , إلا أنها ظلت 
بدايات فقط ؛ لم يتحقق لها أى تطوير علمى إبداعى مرادف لا حدث 
فى أوروبا ؛ فقد وقع العرب ولا يزالون نحت تناثير الجمال الحسى 
اللغنا المونودى أو اللحن المفرد : الذى بمرج بالزخارف والبرقشة » 
يلازمه خط إيقاعى يمرج هو الآخر بالزخارف والبرقشة . وقد ظهرت 
بعض عحاولات التعبير الكونترابنطى ( تعد التصويت ) فى قلة ضثيلة 
للغابة من الديالوجات الغنائية التى أبدعت خلال الفرن العشرين , 
كذلك بزغت بعض الومضات المشتتة من هذا التعبيره ضمن 
الموسيقى التصويرية للافلام والمسلسلات ٠‏ وف أشراع 
أخرى من التاليف الموسيقى الرفيع ٠‏ بنيث كلها على افتباس الفكر 
الغرى فى العصر الكلاسيكى الموسيقى . بدون احترام للمقامات 
العريية الأصلية » ويدون أى رغبة فى الاتجاه إلى العجريب 
والتحديث . والؤلف الموسيقى المصرى الوحيد الذى قطن إلى 
فسرورة تضمين التعبير الكونترابلطى فى المرسيقى المصرية المقامية 
بشكل عضوى وفى إطار يجمع بين الأصالة والمعاصرة هو ه جمال عبد 
الرحيم » . ولعل المستقبل أن يكون أكثر اشراقا مع ظهور بعض 
البحوث التجريبية التى يقوم بها حاليا طلبة الدكتوراه بكلية التربيية 
الموسيقية لإيجاد تعدد تصويت يلائم ويخدم الإبداع الموسيقى المقاس 
امصرى وبقننه . 

ونعود مرة أخرى إلى تعدد التصويت فى أوروبا » لنستعرض أنواعه 
المختلفة على مر العصور . 
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ويختلف أسلوب التعبير الكوثتراشنطى من عصر لآخرء مع 
اختلاف الاتجاهات أو المذاهب ١‏ لكل عصر نل 
فإنه يلف من مؤلف موسيقى إلى آخر تبعاموقفه من أسلوب اليف 
الموسيقى الذى يسود عصره ؛ أهو أسلوب التبعية » أم أسلوب 
التجديد . 

التعبير الكوتترابتطى الذى تبلور فى الشرن السادس عشر 
بالنعومة والعمق والروحانية . بعيدا عن أى تأثير خشن أو متوشر . 
اه ؟ بمعتى انتقاء وجود 


1 3 رنترابنطية الخطية. 0 كمعمنة 5 » . ويمكن أن 
نطلق عليه ٠‏ تشابك المتناغمات » . 


ومنذ بداية القرن السابع عشر . خضع التعبير الكونترابنطى 
للنونالية الوظيفية . التى ظهرت وتبلورت معتمدة على السلم الكبير 
والسلم الصغير فقط . وقد بلغ هذا التوع من التعبير القمة 
حلقات ناريخ تعد التصويت على يدى و يوهان سبستيان باخيها 
88 مستاعدناء5 ممسنادل سراء فى أعماله الكورالية الدينية اراق 
أعماله الألية الدنيوية .ويتميز هذا التعبير بتوازن تام بين المدركي 


الافقى والرأسى , مع ظهور + بجاد لوٍ تن" 
التأثير الخشن . ويقوم النسيج هنا عل توئالية وظيفية َعَم دعل مراكز 
قوى حنية وتجميعية تفرص حلرلا بعينا(*» . والاسلوب اصرق" 


خطاى . موتورى , "94010616" يقوم أساسا على فكرة واحدة ‏ 
محاطة بكثبر من الحواشى والتفاصيل والزخخارف والتنميق عل نحو بولغ 
0 . وقد سمى هذا النوع من تعد التصويت ياسم 

وليشونية الوظيفية » أو ه الكوترابنطية الوظيفية » 
مجع امم لمممتاعمظ مم1" 


أمافى الفرن الثامن عشر . فقد استمر إبداع المؤلفين الموسيقيين فى 
إطار التوثالية وائهه النسيج الموسيقى إلى الهارمونيه مع وجود 
بعض حالاث الكوتترابئط الوظيفى الفسمنى فى بعض اللؤلقات 
الموسيقية . وهولا يقوم على المسار الخطى الأفقى للالحان قدر ما يقوم 
عل التألفات المهارمونية الرأسية وتفريطها بشكل أوآخر ‏ وقى إطار من 
العفلانية والتوازن البنائى . كها تبلور التعبير الدرامى الثناثى القائم 
عل الصراع ”80215:0'بظهور الفكرة المعارضة أو الشخصية 
المعارضة . مقابل الشخصية الأساسية . ونستطيع تشبيه هذا النوع 


المراجع 


١‏ - ابن سينا عد لصو عد قله - تليق زكريا ويف 
أحد ناد الأعوان ‏ المطبعة الآميرية 9485 ص 18 . 


من التعبير الكونترابنطى , من حيث المظهر والجوهر . بالدراما 
اللسرحية لتى ييظهر فيها بشكلعارضالمونولوج المشزامن 
والدبالوج المتزامن . أما المؤلفات الموسيقية الديية فقد احتفظت 
احتفاظا كاملا بالنسيج متعدد الأصوات . 

وعل المنوال نفسه استمر تناول النسيج متعدد الأصوات فى العصر 
الرومانتيكى » إلا أنه ازداد تشابكا فى إطار من التعير الذاق الصارخ 
والمتضارب فى النصف الثان من القرن التاسع عشر . إن الإغراق فى 
دام التنافرء مع الاتجاه إلى إبداع 
٠‏ إل 


مؤلفات رتشارد فاجنرءركذلك 0 
"#اطقا9"وريتشارد ستراوس ”50520056 64هط816" . ويتميز 
النسيج الموسيقى فى درامات « فاجتر » بأنه قائم على « مون أو 
١‏ ال حان دالة » "900011-انمما“ ٠‏ وكل موتيف يصور شخصية من 
شخصيات الدراما : ويقوم تفاجئر بتحوير هذه الموثيفات وتثميتها 
ومزجها بشكل رائع وققا متطبات الاحداث والحالات النفسية فى 
نسيج متشابك متصارع . وقد نسج زميلاه بعائذ على منواله نفسه 
بشكل أوآخر. 
/وقد تم إطلاق اسم « البرلبفونية النناشرة ٠‏ أو « الكونشرابنطيه 
ألائرة ":منمموء ممت امددمموا 16ل التسيج متعدد 
الأصأوات لمؤلفات القمرن العشرين ء بعد انيار النظام التونال 
التقليدى وإحلال اللاتوثالية غير المقننة ٠‏ ثم اللاتوثالية المقئنة المعروفة. 
انتم و الدؤذيكافونية » بدلا منها . وقد بدأ عصر أو عصر 
آلتتأفضات . بتحلل الروماتتكية والاتجاه إلى التعبيرية قصيرة العمر . 
وتميز النسيج متعدد التصويت هنا بالشذرات النخمية المشيتة » والتى 
0 
ما تومىء إليه » وعل النمط نفسه يظهر المسرح 
ل وقد تاثر لنصويت 
المذاهب والاتجاهات المختلفة التى ظهسرت فى القسرن العشسرين ؛ 
وبالرغم من ذلك فقد التزم بميدأ جوهري هو تزامن الندية لمتعارضة أو 
تزامن الخناقضات . وقد دعا ذلك كثيراً من أدباء الفرن العشرين إلى 
استغلال اللصطلح الموسيقى الذى يطلق على هذا النسيج » عنواناً 
لبعض مؤلفاتهم الأدبية مثلما مل الدوس هكسل 1895م 
لإ#لتشاا]ق روايته الطويلة *:ماهم#اهساه0“؛ إذ إن 
التصويت ما هو إلا جوهر الحياة نفسها . ... 
وتزامتها . . . وكذلك السعادة والشقاءمر الأمل واليأس . والشراء 
والفقر, والنجاح والإخفاق . 


؟ - بن سينا : كناب اللوسيقى من جملة كتاب النجاة ‏ تحقيق جرجس فنح الله 
ملحق يكتاب تاريخ الموسيقى العربية ص 405 + 408 
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اهمع هناها 2013-طاع بلاط هقان 


عواطف عبد الكريم 


” - القارلي : كتاب الموسيقى الكبير- تحقيق غطاس عبد للك ص 999 - 
1 

4 - عادل غضير : تعد التصويت ف لقادات العربية ‏ رساله ماجستي رمقدمة 

لترية الوسيقية - جامعه حلوات غير متشورة . 1885 . #0 

بد الكريم : دراسه لاستباط قواعد 

لخدمة اللخان العربية القاية ‏ غير منشور 1498 


عاط مه عتسا! اه وممومتعاط رمت بدعلة م11 تعتفدة رعلمماق 
+1980 اماقرمهااسدما! كا ٠/٠‏ ممه 

ومدجهت لبعد دموم! ,عتمماة اه كعهة عناه؟ م11 بعاللا وملا 
281167 
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بين الأدت وا موشيقى 
محمد عماد فقضلى 


الأدب والموسيقى مظهران من مظاهر الننَاط الي الإنسان , يربط بيهها وشائج قوية من ناحية المجال النفسى الذى 
بنبعان منه ويؤثران من خلاله . وانن حي الات النفسية الأساسية التى بتعين نوافرها للفنان الدع ؛ ومن حيث 
المراحل التى مر بها كل منها فى ذهن القت المدع حتي يكتمل هيا التضج فبتألقان فى العمل الأدى أو الموسيقى الجدير 
بالعرض عل جمهور المتلقين . ومخ "ذلك قإن:التظزة القابرة قد لا تتيين هذه الوشائج ؛ إذ فليا يجمع فرد واحد بين القدرة. 
على الإبداع الأدي والإبداج الموسيقى معا . 

وفد تناولت مدارس علم النَفْس المتتلقة ظاهرَة الأبدآح المتى من وجهات نظر تتلفة . ولكتنى أفضل هنا أن أكتفى 
بعرض ننا المنيج الملمى على هذه الظاهرة ؛ إذ إنها فى رأبى أوضح السبل لتبيان الأسس النفسية للإبداع . ولأنها 
أبضا أكثر الطرق قابلية للنقاش الموضوعى الذى يمنبئا صعوية الإمان بمسلمات مسبقة كى نفسر ظاهرة طبيعية يمكن أن 
نخضمها للمنبج العلمى كما نخضع ظواهر الفزياء والكمياء , بشرط أن نختار ها أدوات البحث العلمى الى تناسيها , 
يقوم المنبج العلمى على رصد الظواهر بملاحظتها ملاحظة تفصبلية دقيقة بعيدة عن التحيز , وقد يستعين الباحث فى ذلك 
ببعض الأجهزة والاختبارات المقننة ٠‏ حتى يمكته نين التفصيلات الدقيقة والمعالم اللطيفة هذه الظواهر النى تفى على من 
يكتفى بالانطباع العام الناتج من الملاحظة العابرة . فإذا اكتمل للباحث القدر الكانى من تلك الملاحظات , نظمها تنظيا 
يمكنه من محليلها لاستتتاج ما يحكمها من قوانين أو خصائص عامة . وقد يسمح كم الملاحظات ودقتها بتحليلها إحصائيا ؛ 
وهنا تزداد القيمة العلمية للنتائج النى بصل إليها الباحث : وقد تسمح طبيعة الظاهرة بائخاذ ننائج هذه الدراسات فروضا 
توضع موضع التجريب بأسالييه المختلفة حتى يتأكد الباحث من صحتها , فيصل بذلك إلى نظرية علمية . 

وقد تمكن الباحثون التفسيون من تطبيق هذا المنيج منذ عشرينبات القرن الحالى : مستفيدين إلى حد كبسير من الآراء 
والانطباعات التى توصل إليها قدامى الفلاسفة والمفكر, ٠‏ إلا أنهم أخضعوا ما وصل إليهم من هذه الآراء والانطباعات 
لمنبج الملاحظة والقياس وا . ولنا عودة لا ين نتائج الممبجين . الانطباعى والعلمى . من فروق . بعد عرض 
تتائج الدراسة العلمية لظاهرة الإبداع الفنى 


اتخذث الدراسات العلمية للإبداع مدخلين رئيسيين ١‏ أولهها ١‏ يتوافر من وثائق تاريفية صدرت من المبدع نفسه . أو كتبت عنه ء 
يدرس الفرد المبدع نفسه ؛ وثانيهم! يدرس النشاط الإبداعى . بهدف تحديد الملامح النفسية له . 

فاما المدخل الآول فقد تفرع إلى ثلاثة 42 
المبدع النفسية تتبعا طوليا فى مراحلها المختلفة 
النضج ؛ وثانيها . رصد القدرات /! 
بتميز با المبدع ويمتاج إليها فى عملية الإبداع ؛ وثالها . درس ما ونلاحظ هنا أن المداخل امتبعة كثيرة ومتفرعة . حتى إنها قد تبدو 


أما المدخل الثان فيرصد فيه الدارس النشاط النفسى للمبدع وهو 
يارس عملية الإبداع . وكأنه يسجل ذلك النشاط تسجيلا سينمائها . 
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محمد عماد فل 


؛ لكتها فى الحقيقة متكاملة » على نحوما يظهر 
ائج كل منها . ولعل كثرنها وتفرعها كانا تتيجة لطبيعة 


فإذا جنا إل ظاهرة الإبداع وجدنا نصبيها من التركيب أكبر ؛ ومن هنا 
نزداد حاجتها إلى تمد المداخل . وتشوع أساليب الملاحظة 
والتجريب . ولعل هذا التكامل بين تلك المداخل يتضح عندما 
تعرض مثلا لكل متها 

.الدراسات النتبعية الطولية لظاهرة الإبداع وانعبقرية تلك 
قام بها لويس تيرمان بون عامى 1871 184417 ؛ ققد 
بدأ نيرمان من الفرض القائل بأن ارتفاع مستوى الذكاء أحد العوامل 
النى تيز د العبقرى ؛ + ومن هنا اختار لتجربته بغ 
تتراوج أعمارهم بين أربع سنوات وثلاث 
ذكائهم 16٠‏ فم| فوقها بمقياس بينبه . وبعد أربع ستوا 
الأول اللى ين فيه لليزات الى تغلب مل هله الجمرعة تكانت ي) 
بل 


١‏ - تتميز عائلات هؤلاء الاطفال بالتموق العقل الملحوظ بين 
الأباء والإخوة » كما يتميزون هم وعائلاتهم بالتفوق الَبنٍ إلى قدر 
هام 


0 


الاطفال بحسن التصرف ف اللأقفك التتظلمة"و بكتوع 


الاهتمامات . 

" - بتفوق هؤلاء الاطفال دراسيا , ويمآتطون لهذ التمرق 
فى مراحل الدراسة المذ: 

+ - تبدوعل الفنيات مظاهر الذكوّة عآبلاحظاق من" 
الفتيات المتوسطات . 

ا ا و 0 
لمبنية عل ملاحظة أمثلة للعباقرة المشهورين ؛ فقد بينت هذه الدراسة 
المنجية الشاملة أن الأطفال لا يتميزون بتغلب المزاج أو عدم 


التوافق مع المجتمع أو الميل للعزلة » كما أن الأغلب أن يكونوا دائمى 
التفوق فى جميع مراحل الدراسة . أما النكاث النى قروى عن علياه أو 
فلاسفة تميزوا بغبائهم وتخلفهم فى أثناء مراحل دراستهم الأول فلا 
تعدو إن صحت ‏ أن كون شذوذا يثبت القاعدة . 

ومن أمثلة الدراسات التى ترصد القدرات العقلية والسمات 
المزاجية للمبدع دراسة العالم التفسى الشهيره جيلفورد » ؛ وقد. 
فى مراحل عدة من تقليب الآراء تبعا للنائج الرحلية النبايئة 
انتهت إلى تين دعائم أساسية ثلاث للنشاط الابتكارى . 
أوها : أن النشاط الابتكارى يعتمد على تتبين الفرد المبدع ما إذا كان 
موقف ما ينطوى عل مشكلة تتطلب حلا جديدا لم يسبت له تعلمه . 
يمكئه أختياره عدة بدائل . وهذه البدائل المناحة لفرد ما كلما 
زاد عددها ازدادت قدرته على الإبداع . سواء كان هذا الإبداع أدبيا أو 
موصيقيا أو علميا أو فلسفيا . ويمكن تنمية هذه القدرة بتعريض الفرد 
لمواقف تربوية تتحداه من هذه النا 


وثانيها : مجموعة من الوظائف التى تسمى بالوظائف الإنتاجية ‏ 
وتشمل الأصالة والطلاقة والمروئة . ويقصد بالاصالة هنا المييل إفى 


د 


التجديد والبعد عن التقليد ؛ فالآديب الأصيل يأق بتشبههات لم يسبق 
إليها أحد . ويأخيلة م يقتبسها من سبقوه ؛ والموسيقى الأصيل يبتكر 
قالبا جديدا ٠‏ أو إيقاعا مستحدثا . أو مقامات نغمية لم تعرف من 
قبل 

أما الطلاقة فيقصد بها سهولة استدعاء عناصر الإبداع . وبما يروى 
عن الأستاذ رياص الستباطى أنه كان إذا قدم ج لحن إلى السيدة 
أم كلثوم من مقام معين فطلبت منه أن يجرب وضعه فى مقام آخر , أق 
به فى المقام المطلوب فورا . وهكذا كانا يجربان مقاما بعد آخر . إلى أن 
يستقر الرأى عل واحد متها . ومعروف كذلك عن الأستاذ السنباطى 


أنه لحن أكثر من مقطوعة باستخدام حنين للأبيات نفسها . وما أذكره 
فى هذا المجال قصيدتين لامير الشعراء . غنت إحداهما أم كلشوم . 
وكان مطلمها : 


املك بين يدبك فى إقباله عونت ملكك بالنى وآله 
والثانية غناها عبد الغنى السيد , ويقول مطلعها : 

« قولواله روحى قداء هذاالتجتى مامداءء 
أما المرونة فيقصد بها القدرة على تغيير السزاوية التى ننظر بها إلى 
موقف ما بحيث نرى فيها وجهة نظر لخدلف عي ييراه الشخص 


يتوقف عليه الابتكار . وكثيرا ما تتمثل 
٠‏ عندما حاولون مرارا التوصل إلى إبد. 
تنضب قريمتهم فيتركونه جانيا » ثم بجدون أنفسهم 
جديدة للموقف . وإذا بالنشاط الإبداعى يتدفق . ومن الأمثلة 
النمطية لهذه المرونة ما ثراه عند الاطفال عندما تصل أيديهم إلى شىه 
ماء وليكن عصا مثلا ؛ فقد يبدأ الطفل بوضعها عل كتفه عل أن 
تشبه البندقية ٠‏ ثم إذا به بعد دقائق بمنطيها كيا لو كانت حصانا . 
ويحضرن هنا مثل موصيقى مصرى سمعته من أحد المقريين إلى شيخ 
الملحنين الاستاذ زكريا أحمد ؛ إذ إنه لما كلف بوضع لحن « بكره 
السفر » لام كلثوم فى فيلم : دنائير» , وكان مطلعه كلمتين فقط هما 
« بكره السفر » » وحاول مع الأستاذ رامى أن يضيف إليهم| كلمات 
أخرى حتى بمكنه تلحين المطلع ولكن محاولائه ذهبت هباء , ترك 
القطوعة بعض الوقت . وفى يوم ما ذهب مع أبنائه ويناته لشسراء 
ملابس العيد فأغعذ يدخل دكانا ليغادره إلى آخر , وإذا بهذا يوحى إليه 
بتقطيعة جديدة لعبارة ؛ بكره السفر » فلحنها اللحن الشهير بالنقطيع 
الآق : بكره السفر /بكره /ربكره /بكره /ربكره السفر . 
: القدرة الم ا 0 


نلاحظها عندما تابع الفرد المبدع وهو يتأمل ما ثم له إبداعه ل 
٠ 0‏ أو يخير ج 
بجملة أخرى يراها أكثر تعبيرا عما تحيش به نفسه من 
مشامر . وكثيرا ما يحدث ذلك فى مراحل التدريب عل أداء لحن ما . 
إذا تأملنا قنبلا فى تلك الدعائم اثلاث وما تتضمنه من ونا 

نجد أن واحدة منها و أكثر تظهر بين حين وآخر لدى كثيرين من 
ا اج إلى حل جديد يكاد يميز أداء كل مهنى 


أو حرق . وإذا أخذت مهنتى مثلاً . وهى الطب ء فلا أظن أن 


أهمعه032 لها 2013-ماعبلاط هقان 


الطبيب الذى لا يتحل بتلك القدرة قادر على التشخيص أو وصف 
العلاج المناسب لكل حالة على حدة ويمكن أن نقول مثل هذا ولو 
بدرجة أقل عند ذكر الأصالة ‏ أى الميل إلى التجديد -ولطلاة 
0 . ومعتى هذا أن القرد ميدع لا ميخت 


اسة ؛ فاللاحظة 


0 1 0 
القدرات النفسية اللازمة , ثم اختلافهه| عند وظيقة المروة 


الإيقاعات بل حاجة الروائى أو القصاص أو كاتب المقال كذلك » 
إذا كانت كتاباتهم تنطوى على إبقاعات موسيفية خفية تربط بين 
الفاظهم وجملهم . 
ومن أمثلة الدراسات القائمة على تحليل الوثائق لتارينة يمكتنا ذكر 
راسة العام و كوكس » تلميذ ٠‏ تيرمان » ٠‏ الذى درس وثائق تاريتية. 
بثلائمالة عبفرى يزيدون عبقريا آخر, وتوصل إلى نتايخ تقزنا؛ 
نتائج أستاذه نيرمان ؛ إذ وجد أن السمة الغالبة عل هذا اميه 
الكبير من المبدعين هو ارتفاع نسبة الذكاء ؛ وزاد عل ذلك أن كي 
وجود مراتب لهذا الذكاء المرتفع ؛ إذ وجده أعتل:ما يكون بين 
الفلاسفة , يليهم الأدباء والشعراء ؛ ثم يليهم العلياءوالريقيون + 
وما ببدر الإشارة إليه هنا أن الاضطرابات النفسية لم تكن غالبة يين 
هؤلاء العباقرة المبدعين ؛ وهذا ما ينفى ‏ مرة أخرى ‏ الاتطباع 
الشائع عن ارتباط || بالجنون » ع بل نستطيع أن تقول اس يناه 


من الذكاء والاستقرار النقسى . 

هذه إلامة سريعة بنوعيات البحث الذى يتخذ دراسة الفرد امبدع 
مدخلا للتعرف عل شرائط العمل الابتكارى وسماته . فإذا جثنا إلى 
المدخل الثاني » وهو الذى يدرس النشاط الإبداعى نفسه . وجدناه 
أكثر حيوية ونشعبا . وسأكتفى هنا بالتركيز على بعض النتائج المهمة 
البحوث هذا الملدخخل . 
اتلك البحوث أن البيئة ها أثر كبير فى تكوين العبقرى ؛ فهى 
تساعد عل انبعاث العمل البدع إذا كانت تتحدى الفرد المبدع بفدر 
من الخلاف بينه وبين من حوله وما حوله » يكفى لإثارة رغبته فى 
تتغا تلك الاختلافات , دون أن تؤدى به إلى الإحباط . ثم 
القيم والاهتمامات التى سرغب الفرد. 
خصوصا فى طفولته ومراهقته . وهنا 
الآديب والموسيقى ؛ فالبيئة العامرة بتقدير الشعسر 
والأدب . والحاقلة بالشمراء اء والأدباء بين أقرباء الطفل المبدع أو 
معارفه » تساعد عل تنمية القدرة الأدبية لديه . أما تلك التى تحفل 
بالموسيقى والغناء وتقدرهما . فتساعذ عل تنمية القدرة الموسيقية . 
وهذا ما نعسرفه عن أدبائنا فى معسر والوطن العربى ؛ قمعظمهم 


بيت الأمب والموسي 


ينحدرون من « بيت أدب وفكر » » فى حين ينحدر معظم موسيقيينا 
من المتبع الخصب الذى تأوى إليه موسيقانا العربية الأصيلة ٠‏ وهو 
تلارة القرآن والإنشاد الدينى . وليس بعيدا عن أذهاننا غلبة 
« الشايخ » على أوساطنا الموسيقية الأصيلة » من الشيخ سلامة 
حجازى , إلى الشيخ على محمود . إلى الشيخ سيد درويش ٠‏ إلى 
الشيخ زكريا أحد ؛ بل إن محمد القصبجى وسيد مكاوى بدا أيضا 
. وكان محمد عبد الوهاب ربيب مسجد و سيدى 
الشعران » ؛ وكانت أم كلثوم منا ة دينية أصلا » وزادت هذا تأصلا. 
فى قصائدها الدينية العملاقة من مطولات أحمد شوقى . 


ومن ننائج تلك البحوث أيضا أنه من المحتمل أن يبدى الطفل 
المبدع ما يبشر بهذه القدرات الإإبداعية فى مراحل عمره الأو »بل فى 
أسابيع حياته الأولى . 

فإذا اتتقلنا إلى الأشهر الأولى نجد بعض البحوث تشير إلى اهتمام 
خاص فى بعض الأطفال بترديد ما يتعلمه من ألفاظ إذا ما كان مهب لان 
يكون أدييا أوشاعرا فيا بعد 


3 للدت به ارقن لل 2 

العاشرة ؛ فهم يستطيعون الحصول عليها بمجرد التخيل ؛ وهى أيضا 
مامز .كتين من المبدعين الفنانين ؛ إذ تلازمهم بعد انقضاء 
آلطفوئة » ونساعدهم عل أن يروا د بعين الخيال » , أوعين العقل » 
أو عين البصيرة , ما لا يستطيع الفرد العادى رؤ يته إلا بالعين المبصرة. 
إيصارا حسيا . إذا ما توافر له موضوع الرؤ ية عيانا فى عالم الواقع . 
وقد بينت هذه الدراسات أيضبا , أن الإبداع بمشاج إلى اطلاع 
منظم ومكثف عل نماذج ما أبدعه الأسبقون . على أن هذا الاطلاع 
ليس كاطلاع الفرد العادى, بل هو اطلاع لبين الصنعة وليس جرد 
الاستمتاع نتيحجة الإبداع ؛ ثم هو اطلاع لبده الإتتاج التلقائى وليس 
اطلاعا جرد الحفظ والترديد أو التقليد . ولعل أبرز مثال عل هلم 
النقطة بين أدبائنا روائينا العظيم نجيب محفوظ ؛ فالعروف عنه أنه 
يداوم عل القراءة والكتابة طيلة شهور 
يجده قد اكتمل من هذه الكتابات امنتظمة المستدمة المكثظة . ومن هذا 
0 اليس هواية بل هر 


الدب والموسيقى الجادون ما هم إلا متخصصون غير مترفين . وهذا 
هو اللفهوم الحق للهولية . 

هذ هى الظروف المعروقة علميا بنها تساعد على إنضاج الرد 
اللبتكر وتسهل له الإبداع العبقرى . فماذا عن الخطوات أو المراحل 
التى تمر بها ولادة العمل الفنى ؟ 

دلت دراسات الوثائق التاريغة التى تركها العاقرة المبدعون ‏ كما 
دلت المقابلات الشخصية مع هؤلاء الفناتين » على أن العمل الفنى 
الأصيل لا يق من فراغ . بل إن له « ماضيا » فى حياة صاحبه 
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عمد عماد فل 


وتباربه ٠‏ وإن كان يبغى كامنا إلى أن تحركه تجربة أخرى تشبهه بعض 
الشىء فيتوقف عندها الفنن . يدا تدفن العمل الفنى شمر ل 
موسيقى أو تشكيلا . وا ملاحظ أن الانفعال المصاحب كثل هذه 
التوقعات يكون عميقا وشاملا , حتى إن الشاعر أو الموسيقى يخرج فر 
عن ذاته ليتتمص ضخصية من يجرى على لسانه الشعر ء أو من تعبر 
الموسيقى عن مشاعره ؛ إلا أن هذا الانفعال العميق الشامل يكون من 
الهدوه بحيث يسيطر عليه القنان ويوجهه نحو خلق العمل البددع . 
ومن هنا يق اختلاف هذا الانفعال عند المبدع عنه عند الفرد العادى .. 
الذى قد يسيطر عليه انفعاله نيستسلم لتياره » بدلا من أن يروضه 
ويملك زمامه . 

فإذا وقع الفنان فى قبضة انفعالائه العميقة الشاملة والمهادثة فى 
الوقت نفسه وأخذ يوجهها نحو العمل المبدع . فإنه يمضى فى طريق 
يختلف وعورة ويسرا بين حون وآخر + فقد يمضى سريعا فتتهال عليه 
أبيات الشعر أو الجمل الموسيقية فى سهولة ويسر , وقد ييعطىء بعد 
السرعة , بل قد يدوقف أحيانا ؛ فعملية الخلق ليس لها خطوات 
متنظمة , بل ليس لها خطوات مرتبة » وليس من الضرورى أن يكون 
الخاطر الأول هر البيت الأول فى قصيدة الشاعر » وليس من الضرورى 
أن تتوالى جمل الموسيقى واحدة بعد أخرى بنفس الترتيب الأب ستظهر 
به فى الشكل النهائى للعمل الفنى . عل أن هذا لا ينفى الات 
الاستئنائية » خصوصا عندما يتمرس الفنان وتكلل خإران | مكيار 
اللحن دفعة واحدة متكاملة . وقد روى عن الأستاذ الستباطى أنه لحن 
قصيدة النبل دفعة واحدة , عل الرغم من طول لها وَكقة فته ٠»‏ 
ومن صعوبة تلحين روى القاف الذى تسهى ميات القحيدة.,. ولل 

'نتاج والمران يساعد على هذا التدفق”. ميقل لَأدنَ اننتطافات 

. وهناك شواهد عل أن بعض كبار فنانينا ا موسيقيين 
7 انتاج إلى نوع من صدأ القريحة جعلهم يصمتون مدة 
طويلة , رما قدموا خسلانها بعض الإنتشاج التمطى لكر الشبيه 
0 
الأصيل , إلا أنهم ‏ لتأصل القدرات الفنية عندهم ‏ قد 
عل جمهورهم فجاة بعمل خلاب كأنه رعشة الضوه من سراج. 
أن ينطفىء ماما . وأحب أن أعفى نفسى من الإفصاح عن اذثل الذى, 
يول بخاطرى , وإن كنت على يقين من أن بعض النقاد وام رخين 
لموسيقين على علم قام به . 

ومن الملاحظ كذلك أن بعض الخواطر الأولى التى ترد عل ذهن 
الشاعر أو الموسيقى قد تكون ساذجة أول الأمرء وأنه قد يسرع 
بتسجيلها , ولكنه ربما عاد إليها بعد حين لينميها ويضيف إليها 
ويبلورها . فتفتح عن عمل ثرى فى إبداعيته . 

وهناك دلائل علمية عل أن الإبداع- علميا كان أر في لا يتم كله 
بشكل شعورى ؛ أى أن المبدع لا يعى مراحل تخلق العمل الإبداعى 
كلها ٠‏ بل يكون للنشاط العقل غير الواعى دور فيه » قد يكون 
أساسيا فى بعض الحالات ؛ إذ إن العمل الإبداعى يمناج إلى خيرات 
سابقة تظل كامنة فى اللاشعور , إلا أن هناك دورا للعمل العقل غير 
الواعى عند فترات التوقف عن الإبداع ؛ إذ يترك الفنان عمله الأول 
بعض الوقت ٠‏ وقد ينشغل بعمل آخر » إلا أنه فجأة يهد العمل الأول 
يلح عليه فيعاود محاولائه ٠‏ وإذا به يمضى قذما فى [بداعه » وتكون فترة 
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التوقف هى ما نسميه بفترة الكمون . وهناك أمثلة كثيرة لا نبثاق هذه 
اك 0ن 0 الدماغ 


فرات كربون مرتبط بعضها بيعض فى شكل حلقة مغلقة . وها هو 
أساس ما يعرف الآ بالكيياء العضرية ؛ فقد أخذ العام يذكر 
شعوريا فى ير الحقائق التى توصل إليها بتحليل بعض 

ا مركبات الكميائية فى ضوه ما كان معروفاً وقتها من قوانين ترابط ذراث 
الواد بعضها مع بعض فى شكل سلسلة خطية ‏ إلا أنه وجد ذلك 
التفسير المطلوب ممافيا لكل الحقائق المعروفة حيتئذ . وكان أن غفا يوما 
فإذا به يرى فيا يرى النائم ذرات الكربون وهى ندور أمامه لتنتظم فى 
8 مغلقة ذات أركان ستة ٠‏ فصحا ليسجل هذا الشكل عل 
الورق ؛ فإذا به يفسر له ما استحال عليه تفسيره قبلا من حقتائق 
علمية . 


كل ما ذكرته إلى الآن ينطبق على كل من الآدب والموسيقى بوصفها 
مثالين للتفكير الإبداعى . إلا أنه يجدر بنا الآن الانتقال إلى بعض 
الحقائق الفسيولوجية التى عصرفت عن الخلفية التشريمية لعمليبات 
الإبداع الأب والموسيقى » أى الأماكن والدوائر العصبية التى تخدم 
الإبداع اللغوى والإبداع الموسيقى , 
أما عن الخلفية التشريمية لوظيفة اللغة ‏ تعبيرا وفهها - فقد عرفت 
نمنذ زمن أصبح الآن بعيدا بمقياس معدل الانقجار المعرفى الحالى , 
ودون التطرق إلى تفصيلات كثيرة , يمكننا تحديد المناطق الاستراتيجية 
هذه الوظيفة اللغوية فى نصف الكرة الأيسر لمغ الإنسان عند غالبية 
الافراد الذين يفضلون يدهم اليمنى للكتابة , والعكس عند من 
يستخدمون اليسرى ؛ أى أنها تتركز فى نصف واحد من المخ . وهى 
ظاهرة نسميها و سيادة نصف المخ الأيسر » فيه يختص بوظيفة اللغة . 
7 جزءا من قشرة الدماغ عند ملتقى ثلاثة من 
هى القص الجيهى والصدفي والجدارى . أما 


نغم وإيقاع , يخدمه نصف 


الكرة اللخى الأيمن عند غير لمدريين وغير الذواقين المرسيقى ومع 
التدريب والمران ويزوغ التذوق الموسيقى تبدأ سيادة النصف الكروى 
الأيسر . وما كان من الممكن الآن تبون الأماكن التى تنشط عند سماع 
الموسيقى باستخدام الفحص الإشماعى المقطعى مع حفن مواد 


ويمللها باستخدام هذا الفحص بالاشعة . ويمكننا بذلك أن نختار. إن 
أردنا - من يلتحق بمعاهد الموسيقى وكلياتها عل أساس موصوعى 
علمى . يضمن قدرتهم عل الإبداع فيا بعد . 

١‏ أما بائيسة للاداء الوسيقى فالعروف إلى الآ أن مركزه يكمن فى 
من المخ ٠‏ ولا يتأثر ذلك كثيرا بالدراسة أو التدريب . 
نة ؛ إذ إن الآداء اللغوى يعتمد على النصف الأيسر من 

0 .الآداء الموسيقى على النصف الأيمن ؛ فهل يحدث 
تنافس بين الأداثين عند الغنء وهوأداء مشترك بين اللغة والموسيقى ؟ 
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هنا تين لملاحظة الدقيقة وجود فرق فى الآداء اللغوى بين الكلمة. 


الللحنة تؤدى بشكل كل أو جشطالتى بالاصطلاح | 
فى حسين أن الكلمة المؤداة دون لحن تعتمد على عمليات تحليل 
وتركيب . ومن هنا جاء القرض بأن الكلمة الملحنة تعتمد فى أدانها 
على النصف الايمن من المخ , إذ إنها تؤدى على نحو كلى , دون تحليل 
أو تركيب . وهى بذلك قرببة فى مركزها العصبى من مركز الآداء 
الموسيفى . وإذن فلا تنافس هناك بين نصفى المخ عند الغناء . وقد 
نبت هذا العالان بوجن وجوردن عن طريق حقن مادة الإميربيال 
المخدرة فى الشريان السباق المغذى لأحد نصفى المخ , أنه عند تعطيل 
عمل النصف الأيمن من المخ مؤفتا : يمكن للشخص موضع التجريب 
أن يؤدى الشعر المغنى فى شكل صحيح لغويا , إلا أن النغم المصاحب 
له يصيبه نشويه وخلل . ولذا فمن الممكن القول إن الشعر المغنى 
يلتحم بالنغم فى النصف الايمن من المخ . ويجدر بنا هنا أن نذكر أن 
ذلك التصف هر السائد فى العمليات الانفمالية شعورا وتعييرا » فى 
حين أن النصف الأيسر يخدم أساسا العمليات العقلية التى تمتاج إلى 
تحليل منطقى . ومن ثم يمكن القول إن الشاعر والموسيقى يسود 
عندهما النصف الأيمن من المخ . وأنما يشتركان معا فى سيادة النواحى 
الانفعالية . ويمكتنا أيضا أن نفسر تلك الظاهرة التى كثيرا ما نقايلهاا 
عند تذكر الشعر امغنى ؛ فقد يصعب عل امغنى أن بتذكر الشما جد 
إذا ما حاول إلقاءه دون نغم . فإذا أراد أن يصلح من ذلك لجأ إلى؛ 
النغم فإذا بالشعر المصاحب ينساب انسياب الأنغام . ولعل ذللكه فصر 
أيضا موه بعض الاقدمين إلى نظم الحقائق العلمية فى أراجيزمثل ألفية 
ابن مالك فى النحو . وأراجيز ابن سينا فى الطب , تهيلا ليله 
إذ إن عنصر الإيقاع بثر قدرا من الانفعال يسهل حفظ المادة لَغوية ٠.‏ 
غير أنه من المشكوك فيه أن هذا الحفظ المعنمد عل اتفعلات إيقاعية 
يصلح ثماما لفهم تلك الأراجيز وتحليلها ؛ وهوما تلاحظه فى الواقع ؛ 
فحافظ الأرجوزة ليس بالضرورة قادرا على فهمها وتطبيق مفاهيمها فيه| 
يقابله من مواقف ا 

إذا ما اكتفينا نما قناه من الخصائص المشتركة بين الآدب والموسيقى 
فى دراسات الإبداع , وما ذكرذ أوجه الاختلاف من حيث 
الخلفية الفسيولوجية لكل منبها ٠‏ يمن الوقت لذكر أوجه التثر المتبادل 
بينهم| ؟ فهناك من المؤ رخين الموسيقيين من برى تواكب مراحل التطور 
فى كل من الآدب والموسيقى عبر العصور . بحيث يصاحب الانتقال 
إلى مرحلة نطور موسيقية. ال مائل إلى عصر أدى جديد . 
ويعتقاد هؤلاء المؤرخون أن الشكل السيمفوى أعطى الروائيان 
خصبا لعناصر البناء الروائى , فاتبسوا طريقة عرض الوحدات 
0 ثم تطوبرها عن طريق التحليل والتداخل 


ا رك ٠‏ ولبشمع بين اليغات » ء إلى 
قوالب رومانتيكية أكثر تحررا من البناء الكلا سيكى المحكم . 

ويرى هؤلاء المؤ رخمون كذلك أن الفن الأدبى,أفاد من أسلوب تعدد 
الأصوات ٠‏ ( أو البوليفونية ) وتراكبها ( اخارموق ) فى الموسيقى ٠‏ 


بين الأهب والموسيقي 


حين لاوا إلى تداخل الصور الآدبية وتراكهافى الاعمال الروائية ٠‏ 
امتلقى لما يدخمل عالما ذا أبعاد 
متعددة ٠‏ ندعوه إلى قدر من التأمل والمعايشة أكبر مما كان بمدث فى 
حالة العرض أحادى البعد فى الأشكال السردية للرواية . 

كذلك أدرك هؤلاء المؤرخون اتعكاسا لقالب المدواليات فى 
الموسيقى الآلية الغربية ( افده ) فى بعض الكتابات الآدبية ؛ حيث 
يتوالى عرض الصور الآدبية واحدة بعد الأخرى , دون اللجوء إلى 
التصعيد التدريجى الذى يتتهى إلى أوج اتفعال درامى . كا هو الخال 
فى الأعمال السيمفونية والروايات الكلاسيكية . ويرى الاستاا أسعد 
محمد عل أن قالب المتواليات ممثله فى الآدب العربى كتاب «ألف ليلة 
وليلة؛ . وهنا يان السؤال : هل تقود الموسيقى عملية الشطور ثم 
يتبعها الآدب أو العكس ؟ فإذا أخذنا مثال «ألف ليلة وليلة» وجدنا أنه 
ظهر فى الآدب العرى دون أن يسبقه أو أن يتبعه ظهور نظير له فى 
الموسيقى العربية . فإذا استعرضنا قوالب الموسيقى العربية ٠,‏ مشل 
السماعيات فى الموسيقى الآلية , والأدوارنى الغناء العري , لم نجد لها 
نظائر من حيث نسق التركيب فى الإنتاج العرى الادى . ولعل هذا 
يرجع إلى أن الأدباء العرب اتجهوا إلى التار بالقوالب الغربية أكثر ما 
اتجهوا إلى تطوير قوالبهم العربية والإفادة من التطور المناظر فى فن 
الوسيقى , عل نحو يمثل فصاما فى التكوين الثقائق التكامل . لكن 
كبن بت التطور الموسيقى والأدب فى الثقافة الغربية يدرك أن الموسيقى 
.نسبق الآداب فى استحداث القوالب والأساليب بوجه عام » مع بعض 
آلاستتساءات ؛ إذ بين المؤرخون أن الفن الدرامى بلغ فمته عند 
ايكسبيرقبلٍ أن يظهر الإبداع السيمفون الموسيقى . وكل هذا يوضح 
2 تلاقح وتفاعل متبادل بين نواحى الإبداع الفنى . وليس 

ا بق الموسيقى بعض الشىء ؛ إذ إن الأدب والموسبقى فنان 
سمعيان ؛ غير أن الموسيقى تعتمد على الصوث فقط , فى حين يعتمد 
الادب عل اللغة ؛ والصوت يسبق اللغة فى النشأة . 


وليس معنى الانتقال من مرحلة إلى مرحلة ء أو من مدرسة إلى 
مدرسة , أن ملامح المرحلة الأولى تختفى تماما ؛ فهذا ليس من طبائع 
الأشياء » بل الملاحظ فى واقع الحياة أن ملاسح من مدارس الذكر 
الأولى تبقى دائما لتلمع بين آخر , بل فد تعود إلى السيادة بعد 
عصور الركود والاتنحلال . ويُضرب لذلك مثل ب « برامز» الذى 
استطاع تضمين الشكل السيمفون أفكارً رومانتبكية ‏ فى وفت انتشر 
فيه قآلب القصيد السيمفون السرومائتيكى الاصل ف كل رسوع 
أورويا » مبرهنا بذلك عل أن القالب الكلاسيكى قمة الإبداع الذى, 
يمكتها استيعاب أفكار جديدة » فى حين يبقى ذلك القالب فى تركييه 
وبنائه و شمسا لا تغيب » كيا ملو للبعض أن يقول . وفى موسيقانا 
العربية » نجد أن الغناء المتقن التلقيدى , أو الكلاسيكى بلغة 
الغرب , والمفصل فى كتاب الأغان وغيره من كتب التراث ٠‏ يعود فى 
عصر النبضة الحديثة فى مصر على يد محمد عثمان وعبده الحامول » 
ويصل مرة أخرى إلى قمته بفضل أم كلثوم التى انتقل إليها عن طريق 
أساتذتها أمثال أبو العلا محمد » وبحمد القصبجى . وذلك بعد 
الركود تحت الحكم العشمان . غير أن بذرة الموسيقى العربية 
كمنت فى الإنشاد الدينى ٠‏ وتوارثتها الأجيال فى خفاء يقرب من 
الصمت . إلى أن جاء عصر محمد عثمان . 


لل 
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عمد عماد فل 


ويحضرنى هنا رأى للدكتور عبد الله شحاته فى كتابه « مقاصد كل 
سورة وأهداقها » , إذ يتجه فى فهم كل سورة من سور رآن الكريم 
وتفسيرها نحو وصف تركييها من فكرة أوعدة أفكار سائدة ٠‏ تظهر فى 
عرض مركز فى افتتاحية السورة » ثم يتم عرض كل فكبرة عرضا 
تفصيليا . مع الربط بين تلك الأفكار وعرض تنويعات عليها , ثم 
يتحقق تكثيف لهذه الأفكار عند خواتيم السورة . وهويبين مدى 
التشابهيين هذا تركب والتركيب السمقوق ٠‏ كه يقول إن اختيار 
الفواصل لكل سورة ٠‏ أى نهايات الآيات ( وهو ما يشيه 
الشعر ) , يوحى بجو السورة العام ؛ فنهايات آيات 
مثلا تعض جو المدوء الروحى الناسب م تعرضه السورة من فضل الله 
عل رسله بن » فى حين تيون الآيات فى سورة « محمد » 
الحزم والقوة المناسبين لسورة تحض عل الجهاد . ولقد وججدت هذا 
التشبيه والتأويل لفواصل الآيات مفيدا جدا فى تسهيل الحفظ ؛ فهو 
يشير إلى روابط لطيفة ين أجزاء السورة ٠‏ فيساعد عل سرعة الربط 
بين تلك الاجزاء . ثم إن تمثل الجو السائد اللسورة يرفع الالتباس يدن 
النهايات التى تبدو قرببة جرسا ؛ فإذا كان جو الرحة سائدا وجمدنا 
الآييات تنتهى بأمسياء بعينها من أسياء الله الحسنى . مشل الغفور 
والرحيم ؛ أما إذا كان هناك الحزم والترهيب وجدنا ه العزيز الحكيم ». 
أكثر ظهورا . ولعل رأى الدكتور عبد الله شحاته هِذا ايمسر اهتمام 
الاسبقبين بتحفيظ خواتيم السور , مثل خخواتية وب البقرّة )“وو آل 
عمران » وه الفرقان » وغيرها ؛ فإن ذلك يشو اختيارا موقا كين 
لاايستطيع الحفظ الكامل ؛ إذ إن هذه الجموتيم تموى الأفكار 
المعروضة فى السورة بشكل مركز ومكيف وبالغ تأي 

وأحب أن أختم مقالى هذا باستعراض يراجو الوم الدعر. 
العرى .وما جد عليها من تغير فى وقتنا الحالل . فالدارسون للشمصر 
العربى يصفون نوعين من الموسيقى فى هذا الشعر ؛ أولمما موسيقى 
ظاهرة » تضبطها قواعد علمى العروض والقواق ؛ وثانيهه| موسيقى 
خفية تنبع من اختيار الكلمات بما بينها من تلاؤم فى الحروف 
والحركات . ويتمثل انبتيار الحروف فى أن يكون تكرار حرف ما , 
مثل حرف الراء مثلا ‏ فى النسبة الغالبة من كلمات قصيدة ما مصدر 
موسيقى خاصة , تشيع جوا فنيا موحيا هذه القصيدة . 

فإذا ما حطلنا الخصائص الأساسية المميزة بية » وجدنا أنها 
من فصيلة اللغات الاشتقاقية . أى التى تتولد فيها المع المختلفة عن 
طريق تغيير وزن الكلمة ؛ فاسم الفاعل له وزن . واسم المقعول له 
رةه وأسم المكان ء وأفعال المطاوعة ؛ بل 
ابذاتها ‏ بدلالة بعينها , كا توحى صيغة. 
أساسا لوصف الحالات امرضية 
مثل الصذَاع وا ل ا 
أدرك المستمع أن شيثا يقال عن مرضص ما . حتى ولولم يكن عارفا بمعنى 
الكلمة . وبذلك تصل المسان أساسا فى شكل إيقاع موسيقى ٠‏ 
بعكس اللغات الغروية . التى تعتمد فى استخراج المعان على إضسافة. 
السوابق واللواحق . بدلا الإيقاع . وهذه هى القاصدة ل 
اللغات الأوروبية ( يراجع فى ذلك كتاب الاسشاذ العقاد عن اللغة. 
الشاعرة بوجه خاص ) 

ومن هنا جاءت الثروة الكبيرة لأوزان الشعر العري ٠‏ الى تبلغ 


دن 


حوالى الثمانين إذا ضَمْناً هذا العدد مجزوء الأوزان » وإذا أدخلنا 
الزحافات الكثيرة الممروقة . ومشل هذا الشراء لاتعرفه اللغات 
الغربية ؛ وهو نبع لا يفيض لمن يريد أن يعبر عن معان مغتلفة 
وخيالات متباينة » بشرط أن يعيش هذه البحور ولا يكتفى بمجرد 
معرفتها . ويعض الناس يعيشها عن طريق السماع المتصل ؛ دون أن 
يعرف لما أسياء تميزها » ودون أن يستطيع تقطيعهها ووزنها بحروف 
الفاء والعين واللام كما يقعل العروضيون 

زمامها » ويستطيع أن يوظفها فى 


أغراضهم ٠‏ ا ل ل 
والعكس بالعكس . 

.وتلك البحور تتوالى فى اهتزازاتها وانسجاماتها الصوتية المنلاحفة -. 
كبا يقول الاستاذ الدكتور إبراهيم أنيس - وكأنما تعب 
فينا . وهو برى أن فى هذا التنسيق نفسه تكمن القوى |. 3 
للشعر العربى . ويستطرد فيقول إن لغة من اللغات القديمة لم تعرف 
كل هذا النظام الدقيق للشعر وإيقاعاته , واختتام هذه الإيقاعات 
بالقواق . ولعل ذلك كان أهم سبب فى أن الشعر العرى ظفر بكل 
شعر لقيه بعد الفتوح الإسلامية . فلم يثبت أمامه الشعر الفارسى 
5 

إذن فهذه الإيقاعات وتلك الموسيقى الخفية الكامنة فى القواق من 
الخصائص الأساسية للغة العربية . 

وعندما أراد القدماء تجديد لغتهم الشعرية . أخخذوا فى تجديد المعان 
والموضوعات , واستحدثوا قوالب جديدة ٠‏ ولكنهم لم يقرطوا فى ذلك 
النظام التركيبى الضارب فى أعماق أصالة اللغة واشتقاقيتها 
الأساسية » فكان أن استحدث بشار المخمسات ٠‏ وظهر التشطير 
والأراجيز» فى حين ذهب أبو العلا إلى الحد الأقصى من إحكام 
القواق فجاء باللزوميات ٠‏ إذ التزم فيها بما لا يلزم ٠»‏ 
قوافيه ثلائة حروف ٠‏ والبعض يقول إنها خمسة تت 
مواكبة مالس الغناء والرقص فى بلاط الخلقاء 
نوعت فى الإيقاعات . وانتقلت من إبقاع إلى إيقاع فى رشاقة وجمال 
أناحا للموسيقيين أن يبدعوا فى إبقاعات الموسيقى . وأصيح هذا الثراء 
بدوره سمة ميزة للموسيقى العربية . ثأق أصالتها من صدورها عن 
ة امميزة للغة العربية ؛ فيا هى إلاتتويعات عل لحن 
الإبقاع السائد سيادة حاكمة فى لغة. 

وهنا أضيف أن الأبحاث الفسيولوجية 5 
الموسيقى يعد إلى الآن أهم عنصر مؤثر فى وظائف الجسم ٠‏ من سرعة 
انب إلى سرعة التتفس وانتظامه . إلى توتر العضلات . وهذا 
رجوده متفصلا عن عنصر الاستمتاع الموسيفى فى حد 


المستخدمة حاليا فى علاج الامراض النفسية . فى حين لا يؤثشر على 
عنصر التذوق والاستمتاع بالموسيقى . ومعنى هذا أنه أثر ضارب فى 
أعماق التكوين الفسيولوجى للبشر . ولعل ذلك يفسر التجاء بعض 
نوعيات من الموسيقى المعاصرة إلى المبالغة فى استخدام الإيقاع بحيث 
يطغى تماما على باقى العناصر اللو 
غير أن هناك حقيقة علمية أخرى لها أهمية خخاصة بالنسبة لموسيقانا 
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العربية وبحور شعرنا الأصيلة ؛ ققد ثبت أن الإيضاع يكون أعمق 
تأثيرا إذا كان يحتوى على عنصر الانقطا ن حين وآخر ؛ أى لا يكون 
رتييا وإن كان منتظا متواتراً . وهذا متتحقق غْ 
أمثال السماعى الثقيل والمحجر وا مربع وغيرها ؛ 
العربية التى هجرت للأسف ما بتتظم فيه عشرات الضروب قبل أن 
اتبدأ دورة جبديدة من الإبقاع . 


وأحب هنا أن أذكر تجربة مرت ى عند محاولة تلحين الشعر 
الحديث . أى شعر التفعيلة الذى تحرر من البحور » وإلى درجة ما من 
القرائى . واعتمد أساسا على الموسيقى الخفية التى سبق ذكرها ( وهى 
فى الحقيقة واجبة التوافر فى الشعر العمودى التقلييدى عندما يكون 
أصيلا وليس جرد نظم ) . 


فى أول الأمر لم يكن يلفتنى الكثير من شعر التفعيلة ؛ لسيب آخر غير 
التحرر من الإبفاعات المحكمة , وهر ازدحامه بالاقتباسات من 
المثبولوجيا الإغريقية . مما كان بجعلنى أتعامل معه بعقل دون أن ييز 
وجدان كثيرا ٠‏ ثم التقيت بنمافج أخرى خالية من هذا الغزو 
الإغريقى الطارد للتفاعل الوجداق . ولكنها كانت أيضا مغرققة فى 
٠‏ شاعريتها » , بمعنى أن الصورة كانت تعتمد على رسم البو الإيحائئي 
دون وضوح كاف للمعان . على نحو يمل تلحيتها إما مستحبلا اؤاق” 
حاجة إلى قدرة موسيقية وتكنيكات فنية ليس لى بها طاقة يكلا يبناج 
إلى -جوذكرى ممين ؛ يمد كثهرا من جنهور المستعمين القاد ين 08 
التذوق . 0 9 


من أصدفاء الفريق من أساتذة الموسيقى ومؤ رخيها ؛ وكان منها ما هو 
شعر الفصحى . ومنها ما هو شعسر العامية . إلى أن رائتنى إحدى 
أندلسيات فتحى سعيد النى تتحدث عن غرناطة . وتوارد على الخاطر 
وزن السماعى الثفيل لاستخدامه فى هذا اللحن . فاستخدمته فى 
الجملة الافتتاحية . ووجدت أنه يعطى الجو امناسب لأندلسية عن 
غرناطة , ثم أردث أن استخدمه فى سياق القصيدة , واخثرث لذلك 
الابيات التى تقول : 


والتهر ذلك المساء 
يورق فى العروق والدماء 
كرما لنبرها ظمى 


المراجع 
د. إبراهيم أئيس : موسيقى الشمر. الطيعة الخاة امةاء 
مكبة الأنجلو المصرية 


بين الادب والوسيق. 


فكان أن استقام الشطر الأول والثالث للإبقاع ؛ أما الشطر الثان 
فكان لزاما أن أكسر الإيقاع يإضافة بعض « الدمات » وجاء مقبولا ٠»‏ 
إلا أن ضابط الإيفاع » وهو طبيب وشاعر يكتب شعر التفعلية » 
استجاب لى أول الأمرء بعد جهد جهيد فى تطويع الإيقاع ؛ حتى 
تحتفظ بروح إيقاع السماعى , إلا أن ذلك كان صعبا لدرجة أنها فى 
00 اخرى عند هذا الشطر لنسترجع 
معا ما أحداثت عل الإيقاع . وأخيرا . ومنما لحدوث ذلك 
التوقف عند الأداء افع للحي ؛ ٠‏ اكتفينا بالانتضال إلى إبقاع ثلاثى 
بسيط لهذا الشطر الثاني ثم نعود إلى السماعى الثقيل فى الشطر 


وقد استمع الأستاذ قتحى سعيد لهذا اللحن . ودار النقاش حول 
هذه النقطة . وكان السؤال هو : هل يلجئنا شعر التفعيلة إلى التخل 
نبائيا عن إيقاعاتنا المركبة ( هذه الإيقاعات ركن أصيل فى موسيقانا 
العربية » أخذ ييهت كبا بهنت أسس أخرى كثيرة فى حضارتنا ؛ وهو 
أبضا ثابت الأثر » كبا ندل التجارب العلمية الفسيولوجية ) أو أن عل 
الموسيقيين أن يعملوا عل إدخال هذه التنويعات عل الإيقناعات 
ويتدربوا عليها ويدربوا أجيالا جديدة ؟ وهو أمر يبدو حاليا من 
الصعوبة ببكان ‏ كبا حدث مع ضابط إيقاعنا » بالرغم عن مقدرته 
الإبقاعية والشعرية معا » من هذه التجربة أنه تفشرقان 
بإحداهما عن الأخرى عند الأداء المشثرك ؛ فمقدرته على كتابه شعر 
التفعيلة م تمكنه من تطبيق تلك التفعيلة على الإيقاع الموسيفى . وإذا 
.كان هذا الجهد مكنا , فهل يستحق الأمر هذا العناه لكى نتخل به 
فملا عن بعض أسس حضارتما , أو يكون من الأجندى أن نتبين 
الثوابيتّوِن هذه الاسس , ونبذل جهدنا فى التجديد فى مجمال المنغيرات 
من الأفكار والاخيلة . وتنويم الاوزان والتفطيع . دون هدم الصرح 
الثابت منذ الازل ؟ سؤال لا أملك الحق فى الإجابة عنه ٠‏ فلسث 
متخصصا ولا دارسا لهذه الأمور بالقدر الذى يمملنى مؤهلا كثل هذه 
الإجابة ؛ وما أنا إلا حب للسوسيقى والشعر معاء مجنههد فى 
دراستهما » وعحاول لممارستهما , ولكنى آمل أن أكون قد عرضت موقفا 
يدعو شعراءنا وموسيقيينا إلى إدارة حوار جاد على أسس موضوعية 
علمية , يوصلنا إلى قرارفى شأن إيقاعيات شعرنا وموسيقانا , قبل أن 
يحرفا تيار العفوية والاتباعية بعيدا عن ذاتنا الحضارية ٠‏ ولك أذكر 
الفسيولوجية العصبية التى تقع فى يمال تخصصى العلمى 
والمهنى ٠‏ وهى أنه من الثابت أن الإيقاع , خصوصا ما كان من نوع 
إيقاعاتنا المركبة » له تأثير بالغ على الإنسان . حتى ولولم يصحبه قدر 
مواز من نذوق بافى عناصر الموسيقى . 


أسمد مدعل : التلوين والإيقاع بين الدب والموسيقى ‏ مجلة 


الاقلام ‏ دائرة الشنون الثقافبة والنشسرء 


يا 
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محمد عماد تقل 


بغداد . العدد الشالث ء السنة العشرون - آذار 
#مخاص 64ام. 


شوقى ضيف 20 :فى النقد الأنى ‏ الطبعة السادسة 1441 دار 
المعارف ‏ القاهرة 

عباس عحمود المقناد  :‏ اللغة الشاعرة ‏ دار المعارف ‏ القاهرة. 

عبد الله شحاتة 2 : مقاصد كل سورة وأهدافها ‏ الميثة المصرية العامة 
للكتاب 
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مصطفى سويف : العبقرية فى الفن ‏ مطبوعات الجديد ‏ العدد 
السابع عشر ‏ يوليو 1475 نشر الهيئة المصرية. 
العامة للكتاب . 

6 كدعا تعدا ( 1971 ) .87 137 دملصمت فسه 8 .ل يدعوم 
-ها! ,لمتط,وؤمسم فتا وعدم ذاه دمتاستلد عنم لنومتعمية 
.230,524 بقللا 

قمه عتعمكط ,1975 ( دمماتلت ) 2 8 ممعسكة امعد .31 رملطملايت. 
دما لعانسنا عنامه8 لكنف)! مممدعماعة1 نمتلا بتندم8 عط 
000 
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ا تاكوه لت 9 2 
والترجمسة الآوبترالشة؟ 
كارولين رويرتس فثيناى 


الأنفت"* 


مرجمة: فكؤاد كامل 


تفتضى ترجمة ليبرتو ( التص اللفظن”)الأويرا من الأوبرات فحص قضيتين ترتبطان بالترجمة : القضية الأولى هى الإعداد 
«مانعاج هلط أعنى عملية تر عييل أب ن”تيوجود للمسرح الأوبرالى . وقد يكون هذا الإعداد الأوبرالى ‏ وقد 
الا يكون ‏ فى اللغة نفسها لقي يبه النّص الأصل . والقضية الأخرى هى مشكلة الترجمة فى حد ذانها ‏ أعنى ترجمة 
اللييرتو ‏ وغالبا ما يكون أنصّاوخل عليه الإعدأد ‏ من لغة إلى أخرى . وليل يعض المشكلات التى تعرضت ها ترجمة 
نص أوبرا ٠‏ الأثف »,لدممترى شوسّةقوفيتش7" ( 14٠‏ ) , وهذا النص هو نفسه إعداد لقصة قصيرة كتبها نيقولاى 
جوجول نحت عنوان و الأنقب )اند ذا التعخليل بودنم بحالة للدراسة نستطيع بها الكشف عن كلتا القضيتين . وعل 
الرغم من أن الاهتمام الرئيّسى هذه اآمناقتّة يتصب عل الترجمة الأوبرالية بالممنى الثان التقليدى لهذا المصطلح ؛ فإنه لابد 
أولا من إبداء بعض الملاحظات القلائل عن النمط الأول للترجمة الأوبرالية . وأعنى به الإعداد . 

ولآن اللييرتو نص لفظى مكتوب للمسرح ؛ فإنه شكل من أشكال الدراما . بيد أن اللييرتو يختلف عمن الدراما المنطوقة من 
حيث إنه مكتوب للغناء , فهو نص لفظى كنب خصيصاً للمصاحية الموسيقية . فمن المحتم إذن أن تفرض الموسيقى شيثا 
من خصائصها على الكلمات . فسرعة الغناء والموسيقى بعامة ‏ على سبيل المثال ‏ أبطأ كثيرا من اللغة المنطوقة . وافتقار 
الموسيقى إلى قدرة اللغة على التعبير عن الممنى المحدد , يجملها تستغرق زمنا أطول فى نقل الانفعال الذى تستطيع أن تنقله 
اللغة فى كلمات قلائل منتفاة . ويقول إدجار إيستل #4اك1 مههةع فى كتابه : دفن كتابه ليسرتوات الأويرا ٠:‏ إن 
الموسيقى تطيل أى إسهاب فى النص إلى ثلاثة أضعاف طوله الأصل عل الأقل("» . أو كبا لاحظ هوجو فون هو فمائزئال 
لعطاتصصعدةه11 ده مهدةة : د من المرعب أن يكون لييرتو نريستان"" أصيرا على هذا النحو . وأن يكون أداؤه بهذا 
الطول 76" . ونتيجة لذلك . ينبغى أن يكون اللييرتو أقصر كثيرا من الدراما المتطوقة بمدة نساوى زمن أدائها تقرييا 


ونظرا لحاجة الليبرتو إلى الإيجاز والاقتضاب ٠‏ فقد كان دائيا على 
لة قوية بالإعداد 20308؛م302 . وهكذا كانت أول أويرا هى 
الموسيفى التى وضعها جاكوير بعري * 1ع 190000 للييرتوه داففي ». 
عققة ( 1647 ) , وهذا اللييرتو إعداد قام به الشاعر أوتاثيو 
رينوتشينى 810006161 0112910 لقصة أوفيد الممروفة ومس 


© المنوان الأصل للمقال : 192 : 2مطهاوم5 قم ممناس امه ] عتاوجع و0 

لالهلا بعس ممالا > «تمسوصم6 ,رمام تتعضمك جراو يوت و مواق 

-3سما! ,35 ,1983 مم5 به .5لا رممصيدة م0 0 

قصة قصيرة للكاتب الروسى نيضولاى جوجول ( 14:4 - 1805 ) 
(الترجم ) 


ناةم** 5عدم طم ددمةا916 . وإعداد قصة أو أسطورة مألوفة. 
كانب اللييرتومن ضرورة تخصيص قدر كبير من الشاهد 
ديم الشخصيات , وثأسيس المواقف , وتقديم كل المادة 
المَرْضية اللازمة لفهم الحركة الدرامية , لأنه يستطيع أن يفترض أن 
المشاهدين عل ألفة بكل هذا . كبا أن الإعداد يسمح لكاتب الليرتو 
هه «تريستان وإيزولد» ٠‏ آربرا من تاليف وتلحين ربشار فاجثر 
(لخرجم) 

008» موسيتى إيطال . ولد ف روما سنة 1681 ؛ ونوق فى فلورنسا 
سدة 1587 . وكا أول ملحن للأويرا ‏ وقد جمع بين التلحين والغتاء 
ههه فل القصة ترجمة عربية منشورة قام بها الدكتور ثروت عكائة ( الترجم ). 


هر 
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انؤاد كامل 


أن يحذف أية شخصيات ثانوية أومواقف ٠‏ لتركيز الانتباه ‏ بدلا من 
ذلك على الاحداث والقضايا التى حددها هو وا ملحن عل أنها أؤلى 
بالاهتمام . وما بهتم به الملحن يكون فى أغلب الأحيان على أعظم 
جانب من الاهبية . فإذا حذف الكاتب كثيراً من المادة العرة 
والثانوية ٠‏ أصبح فى موقف يتيح له أن تتزود الأويرا بأشكال موسيقية 
مثل الافتتاحية 09656 , والفواصل الأوركسترالية 5عفدلءعةهط , 
ومتاليات الباليه 5065عناومة عله , وأناشيد المراكب 
( الترانيم ). 


ولا بنبغى أن يكون كاتب الليبرتو مسرفا فى حماسته أو خشيته فى 
أحعتل فلن تا ليحرت 306 واو 0 
بتها ٠‏ حذفا كثيرا من 
وعندما حاول أريجو 
بويتر** واأد8 مهذكة أن يتجنب هذا الخطأ . وفع فريسة لضده ؟ 
ففى الليبرتو الأول الذى كتبه لميفيستوفيليس (18548 ) ٠‏ لم يماول 
إعداد القسم الأول فحسب . كما فعل باربييه وكازيه » بل أضاف 
الجسزه الثانى من مسرحية أبضا . متضمنا قصة هيلينا 
بأكملها*** . وكانت النتيجة ظهور أويرا. 
لنصها الاصل من ليبرتو باربييه وكاريه ‏ مسرة 
الناحية الدرامية . وهكذا , يمكن أن 
باربييه وكاريه ٠‏ وه مفيسشو فيليس » النى كتيها بوائ و نموقيجيا 
مفيدين فى الدلالة على الصعوبات النى تنطوى عليه كتابة إعتداد 
أوبرالى بريد أن يوازن بين الأمانة الآدببة , والنَحَاك ادراب 
والطواعية للمصاحبة الموسيقية . 

وليس الإعداد الأوبرالى ‏ كبا نت الامثلة السابقة 2 يمره الأفتور 
على نص أصل صالع , وكثابة الالحان اللوسيقية المصاحية له .. 
ونستطيع توضيح ما تتسم به عملية الإعداد من تعفيد توضيحاً خخاصاً 
بدراسة أوبرا ٠‏ الآئف » لشوستاكوفينش . ويشافش شوستاكوف 
نفسه أحد المؤثرات الرئيسية على الليبرتو الذى كتبه . فى الاعتراف 
التالى الذى جاء عل هيثة إنكار : 

و يقال إن فونسيلك"' :19/022601 بزج 6م أثرت عل ناير 
عظياً . وأثرت عل كلنا الأوبؤتين ال 

را : وعندما 
بيسرة؛ . وهم حين يستمعون إلى : الأنف » وه كاتسرينا 
-- ؟* 05انقاصمة هملع هك يماولون أن يمدوا 

٠ 0‏ وه فوتسيك » لاتمت هما بصلة على الإطلاق . وأنا 
الأويرا حبا جما ؛ ولم تكن تفوتنى حفلة واحدة أثناء عرضها 
فى لنتجراد . وكانت هناك ثمانية عروض أو نسعة قبل أن تستبعد 
٠‏ فوتسيك » من برنامج المسرح . والحجة التى تعللوا بها ى. 
ما تعللوا به بالنسبة ‏ للأنف 6 وهى أنه من الصعب جدا أن يظل 


© شارل جوتو 1414 - 1865 ) موسيقى فرشى ٠‏ اشتهر بأوبراقه : 
فلوست . طييب رغم أنفه . فيليمون وباوكبس . (امترججم). 


6ه مؤلف وملحن إيطالى ( 1847 - 1418  )‏ تيغ فى كتابة اللييرتو وشرجمة 
التصوص الشعرية من الأمنية إلى الإيطالية . ( رجهم ) -. 
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المغنون حتمظين بلياقتهم . وأنهم فى حاجة إلى كثير من التجارب لكى, 
تظهر بالظهر الذى يجعلها شيئا جديرا بالعرض ٠‏ وبأن الججماهير 
م تكن عل وشك تحطيم أبواب اللسرح 906 . 


وع. الرغم من أن شوستاكوفينش ينكر وجود علاقة موسيفية بين 
ا 
من البرنامج السوفيى للأويرا لاسباب موسيقية 
عن ذلك . وصل الرغم من احتجاجات شوستاكوة 2 
العلاقات المبادلة كوفطكمه11هاءبمعلها بين د الآنف » ود فونسيك » 
البرج واضحة عل المستوى النصى لليبرتو ؛ فلا ينطوى كل منهها عل 
صلاتٍ تتعلق بموضوعات معينة فحسب ‏ إذ يتناول كل منها فضصحايا 
البيروقراطية ‏ بل إنهها يشتركان فى تركييات شكلية مهمة أيفها . 
وعندما كتب بِرْج نضّه الأوبرالى ل « فوتسيك ؛ ( 147١‏ ) ؛ أخذ 
مقطوعات موجودة فعلا فى مسرحية « فوتسيك » ( 18717 ) للكاتب 
الألمان جورج بوخنر 8360006 ج0601 + وبإعادة تنظيم تسلسل 
بعض الاحداث , توصل إلى ليبرتو مؤلف عل نحو ممائل من سلسلة 


من المشاهد القصيرة , المجزوءة . المفككة فى ظاهر الآمر . وهذا 
بالضبط هو الشكل الذى اتخمذه شوستاكوفيتش فى تأليفه لنص 
د الآنف » . ولكن , على حين أن احتفاظ برج ببيكل النص الاصصل 


يمثل افتراقا ثوريا عن المعيار السائد فى إعصداد أي مصدر , أبا كان 
شكله الاصل . فى قالب المسرحية المحبركة لإهام عه ٠‏ 611« 
أو الليسرتر المحبوك ٠‏ كان هناك ميكانيزم آخر فى استخدام 
شوستاكوفيتش لهذا الشكل نفسه من أشكال الليبرتو . ولم تكن المسالة 

زة البداية بنص كان تصوره أساساً عسل 0 


للمسرح . ذلك أن ما تضمنته أوبرا شوستاكوفينش هو مرا؛ 
رهافة للديداميات البشائية الجوانية فى قصة جوجول القصيرة : 
« الأنفا» 

وه الأنف » من وجهة النظر الشكلية ؛ قصة يروبها الشخص 
الثالث رواية مباشرة . غير أن التناة القائم بين النغمة التقليدية المادة 
للقصة وف المصطلح الشكل طريقة سرد الحكاية ؛ وهوما يعرف فى 
الروسية باسم ع5نازة ‏ الأحداث العبثية اللا معقولة التى ترويها 
أوما يسمى #اناتاةة أومادة القصة الاساسية ‏ يعلل كثييرا من 

القكاهة ٠‏ ومن فعائية العمل الفنى الذى أبدعه جوجول ٠‏ والح ل 
هذه السمة ذاتها هى التى علق عليها شوستا كوفيتش: فى تقديم أوبراء ٠‏ 
” ماذا قصة الأنف ؟ : « أريد أن أضيف أن الموسيقى لا يمكن أن 
يكون ها طابع د المحاكاة الاخرة » ©600186م عن عمد . كلا ! 
فعل الرغم من أن الملهاة تجرى عل المسرح “إن الموسيقى لا يمكن أن 
تكون هزلية . وقد وضعت هذذا المبدأ موضع الاعتبار» بالضبط كما 
يروى جوجول الأحداث الزلية كلها بنبرة جدية . وهنا تكمن فكاهة 


وه إحدى الحكايات الى يتضمنها الجزء الشان من ٠‏ فناوست » ميشه . 
(الترجم ) 

عه أويرا من ثلاثة فصول كتبها ولحنها د آلبان برج » عن مسرحية بهدا 
الاسم للكاتب الامان ببوختر ##صطعة . ( الترجم ). 

6 هه »» عنران الأريرا الثاية اتى كتبها شوستاكر فبتش . ( الترجم ). 
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جوجول ومزيته . فهو لا يدعى « خفة الروح »- وكذلك لا تحاول 
موسيقاى أن تدعى هى أيضا خفة الروح 9996 . 


وكان شوستاكوفيتش أفرب إلى التضليل عندما كتب قائلا : « إن 
موسيقاه تحاول ألا تدعى خفة الروح » » بل على العكس » كان هذا 
بالضبط هو ما فعلته موسيقاه طيلة الوقت , حين بدأ ب د عطة» 
أوركسترالية يستهل بها الأويرا » مستمرا فى الغناء الأنفى التعمد » 
والذى يستخدم فى الأجزاء المكتوبة للانف تقسهاء ثم يمتد إلى 
المحاكيات الموسيقية الساخرة للأويرا الرومانسية الروسية فى المشاهد 
الأخيرة . وعى كل حال . فإن ملاحظات شوستاكوفيتش العامة 
٠‏ الأنف » استطاع أن يفصل بين العناصر التى لم تكن 
ابلة للاتفصال فى عمل جوجول . ويعبارة أخرى , عددما الف 
شوستا كرفينش أوبراه ٠.‏ فصل الحكابة #اناناة؟ عن الاسلوب 
؛عنازة » فجعل من « الفابولا ؛ . مادة القصة الأساسية ٠‏ وأساس 
اللييرنو الذى كتبه » عل حين أصبح ال اتشلازة ‏ وهو طريقة السرد 
الأساسية ‏ أساس المدونة الموسيقية ©8006 . 


وهذا يشر إلى حد كبير» لماذا رفض شوستا كوفيتش المصادل 
اللبيرن للمسرحية المحبوكة » واتمذ بدلا من ذلك قالب الليبرتو 
المتجدد , الذى لجأ إليه برج فى « فوتسيك » ٠‏ فهذا البناه التجزئاة, 
الذى يبدو مفككا للييرتو أناح للمؤلفين فرصة التعليق عل نظيه: 
بملء ‏ الفجوات » موسيقيا ٠‏ نفى كلنا المدوننين , أدْننا رامل 
الأوركسترالية بين الفصول وبعدها وظائف درامية متجهددة ! لَقَد 
ربطت بين مشهد وآخرء وزودت كلا منبها بإحساس غير متقطع' 
بالاستمرار » وأضافت إلى الدراما ما كان يوحى بم اللصرتو فكيسيدم, 
واللحن الاوركسترالى الحزين الذى يعفب مباشرة الاصوَآتَ الاخيرة 
المنبعثة عن غرق فوتسيك فى البحيرة . بعيد لخيص كثير من التيمات 
الموسيقية التى ارتبطت من قبل بفوتسيك , بحيث أحاطت موته بوقار 
أعظم مما كان بنعم به فى حياته . وبائثل ٠‏ يسربط « عدو الفرّْس » 
ودللة6 فى « الأنف » بين المشهدين الثالث والرابع ٠‏ ويصور 
اضطراب كوفاليف 12003167 الداخل وهو يندفع خلال شوارع سان 
بطرسبورج باحثا عن أثفه . وقال برج فى معرض حديئه عن فونسيك 
إن فكرته الوحيدة كانت صياغة د الموسيقى على نحو تكون فيه دائمة 
الوعى بواجبها لخدمة الدراما »290 . وقد رد شوستا كوفيتش هذه 
المشاعر عندما قال : « لا تلعب الموسيقى فى ٠‏ الأنف ٠‏ دورا مكتفيا 
بسذاته . وهنا ؛ يكون الدركيز هل خخدمة التص ) (تقددم ؛ 
16 3 
موسيقى فونسييك ‏ موظفة بوصفها خادمة للدراما , فإن أويرا 
شوستاكوفيتش كانت غلصة لنصها الاصل إخلاص أويرا برج وقد 
وصف يكسير بلجاييف 801980 21106 الأنف » وصفا له 


كانت كذلك ؛ ؛ هذا برجم فى شطر كيرمه إلى اخيار شومن كوفيش 
للشكل النصئ 4050 لهنة؟ع! : أعنى إعداد هيكل ليبرتر موجود 
لللمسرح الأويراى الروسى . 


ويشمل تطور أويرا 0 كوفيتش من قصة جوجول القصيرة 
عاملا آخر لا نستطيع أن ن 


شوستا كوفيتش قد تلقى معونة شريك أدبي آخر فى كتابة الليبرنو هو 
الفنان السوفيتى ‏ الروسى الساخر إيفجيو زامياتين [نمعع؛ظ 
#نلةزتمه2 , مؤلف الرواية المازئة باليرتوبيا د نحن » ( 1414) 
التى تعد إرهاصا لرواية هكسل «عالم جديد شجاع؛ ( 1945 ) ٠‏ 
وأورويل د 1584 » (1444) . وظلت هذه الحقيقة محظورة عل 
النفد السوفيت”» حتى وقت قريب . ومن المرجح أن زامياتين مسثول 

عن المشهد الثالث من « الأنف » . كما لا نجانب السلامة حين 
نفترض أن كثيرا من الجوانب الخلاقة فى ليبرتوه الأنف » , ينبغى أن 
تنسب إلى زامياتين »290 . أما أن واحدا من أبرز الكتاب الساخرين 
الروس قد أسهم فى كتابة هذا الليبرتر الساخر المتهكم . فهذه حقيقة 
تضفى عل « الأنف » مزيدا من الأصالة الآدبية له وزنه . 


ن أن نعد ٠‏ الأنف » لا جرد ترجمة موجول فحسب ٠‏ 
بل ترجمة أيضا لبرختر وبرج للمسرح الأويرالى الروسى . وهذه 
الاحظة أساية لفهم عمل الإعدا اآوراى التق تطليت - كبا سبق 
بون النص الأدى 0 


كين برج وشوسا كوفيتش . وهذا يبغى أن يكون مرشدا للنقل 
ة المنقول إليها ؛ ذلك أن المبدأ الاساسى 
القترجمة الاوبرالية ‏ كها نبين ذلك فى القسم التالى ‏ هو الانتباه إلى 
الموسيقي . 
000 
« وأخيرا أحس المشاهدون بالتعب من فهم نصف الأوبرا ؛ 
ولكى يخففوا عن أنفسهم عناء التفكير », ٠‏ طلبوا أن تُمشرض الأوبرا 
بكملها فى لغ لون . فها نحن أولاه لم نعد نفهم لغة مسرحنا 
. . ولا استطيع أن أمنع نفسى عن التفكير : كم يكون من 
ل م اثثين أو ثلائماثة سنة ٠‏ ولا يعرف 
ذوق أجداده الحكياء , أن تخطر عل باله الفكرة التالية : فى بدابة 
الفرن الثامن عشر كانت اللغة الايطالية ته جيدا فى 
اعيك كلك الأرت يردن عل للح الغا لك الف لل 


ومن المرجح جوزيف أديسرن 8041508 طمعوهة إذا 
علم أن الظاهرة 0 
الثامن عشر ما برحت قضية مطروحة بعد « ماثتين أو ثلاثمائة 
ذلك التاريخ » . وحتى اليوم 


إلى فهم اللغة معناء اامتقاد بأ الأويرا هى مو 
عل حون أن وتجرد فتمس انرا > افد 
الذى يجمل الاوبرا تختلف عن سائر أشكال الشأليف الموسيفى 
الأخرى ؛ بل إن التفليد الأويرالى الأساسى جدا , وهو النمييز بين 
الأسلوب الإلقائى 5003/2376 واللحن المسرحى الغنائى 
اليس نتيجة اعتبارات موسيقية صرف . ولكنه نتيجة للحاجة إلى 
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6 متسر بدة قرت الضية الى زد 0 

أما اللحن الغنائى المسرحى 2518 فهو من ناحية أخرى غط أكثر 
تنميقا وميلودية من أنفاط الكتابة الصرتية 70221 
على استخدامه فى التعبير عن التأمل أو عن العاء 
نذهب إلى أن اللييرتو ليس بحاجة إلى أن ية 
يت اتن ارول نحي > و[لا عد حرا لد 
الاغراض الأساسية التى يرمى إليها المؤلف الأويرالى أب 
توضيح النص . بل إن بعض الأجزاء التى تبدو مو 
المدونة مثل الافتتاحية ‏ هذه الأجزاء على نحوما برغبة المؤلف 
اموسيقى فى أن يكون النص مفهرما . وليبرئو الأويرا ‏ وهو لا يقل ق, 
ذلك عن الدراما المتطوقة ‏ - يحناج إلى أن يُعَرْجم لهؤلاء الذين لا 


يفهمون لغة العمل الاصل . 
وعلى كل حال , فإن المشكلات التى تتعلق بترجمة اللييرتر» تختلف 
عن المشكلات المتعلقة بترجمة فاليدا الأساسى للترجمة 


الأوبرالية هو أن 20 
المدونة الموسيقية. 0 يتناول الجزء الثائن .مع هذا 
البحث ترجمة المشهد السادس من أويرا ٠‏ الآنف » وتليلة. وليك 
السادس يتألف من « نمرنين » 75© انودام موسيقيتاق للتملقين/ 
أفنبة بنشدها إيشان . وحن موبيتى دامة ينلد كاين 
'0016. وفى القسم الثالى , نورد كل هرة مرتين ؟ كما انقو 
بفحص النص الروسى الاصل ٠‏ ونقترح ترسنةإتجدرية لدي ركل, 
نسنفة من نسخق الففرة تفصل بين أجزاء كلاه خطول افصو 
للإشارة إلى الرضع الذى تتم فيه قاط المدونة للوميفية ء وتوضع 
عليها علامات الأرتكاز لييان المواضع التى يقع فيها التوكيد الموسيقى 
ا . عقب نسحن النص ليل اشكلات الزجمة إل رضي 


فى الترجمة الأويرالية » لا ينبغى إعادة كتابة الموسيقى لكى تتلاءم 
مع النص الْتْجم ؟ بل الأحرى أن تتتوافق الترجمة دائيا مع الموسيقى . 
ويحدث عكس ذلك ثماما عند تاليف الحان الأويرا لأول مرة ؛ لآن 
النص حينذاك هو الذى يمد طببعة المدونة وفقا لدلالته . بيد أن 
المترجم الذى ينبغى أن يرائم بين كلماته وسوذج موسيقى سابق ٠.‏ 
سيكتشف أن إيماد ألفاظ جسديدة لتحل حل الكلسات الموضوعة 
فعلا يشكل صعوبات عِدة ؛ إذ ينبغى عليه بالنسية لكل سطر 
ل ا 
تحتفظ بمعنى النص الأصل فحسب ٠‏ بل تحتوى عل نفس عدد المقاطع 
الت يجنويها . فإن لم يستطع . كان من للمكن أن تقع الاضطرابات 
التالية : فى الحركة الثانية من القداس الجنائزى 36401670 ليرامز .. 
وعند ختام المقطع الشعرى الأول . يمد برامز كلمة هعد - ندا [كل 
0 'نجليزية 
الشائعة قد تمولت إلى '”ككهعج”' مع 
نغ عل مقطعين ”5و8 0 
المترجم يبب أن تحافظ على التموذج 
الإمكان . وهنا يكون التقطيع الموسيقى ضروريا ( والوضع الثالى هو 


11 


0 تنطوى بعض اللغات عل مشكلات أكثر من 

ففى الفرنسية مثلا ء تكون نهاية الكلمة بالحرف المتحرك © 

0 مم1 83 من دائما » على حين أنها نادرا ما تنطق فى 
الحديث . وفضلا عن ذلك , فإن جميم الشروط السابقة يتبغى أن 
دون إحداث نشويات فى اللغة المستهدفة . ومن العلامات 
المؤكدة عل ركاكة الترجمة الأوبرالية أن نجدها ترغم المنشد على أن 
يتغنى بنبرة موسيقية على مقطع لا ينبغى الارتكاز عليه من الرجهة 
الصونية19 . فلابد من أن يتطابق الارتكاز اللفظى مع النبسرة 
الموسيقية . باستثناء الحالات النادرة التى يكون فيها المؤلف الموسيفى 
قد وضع افتراقا متعمدا لأسباب تعبيرية . أو لغيرها من الأسباب . 
والبيت الأول من أغنية إيفان يصور لنا معظم هذه النقاط . وعند 


مستهل المشهد . ينشد إيفان ‏ وصيف كوفاليف ‏ راقندا عل 
الاريكة : باصقا على السقف . مصاحبا نفسه عل البلالايكا : 


0 
ل صمكة ممه م 706-006 


وهذه الفقرة ميزة للمدى الذى تتبع فيه موسيقى شوستاكوفيتش 
خطوط نضّه . فعل الرغم من أن هذا النص لأغنية تتكون من سطرين 
من النص المتغير ومذهب «له76, فإن المدؤنة تحرص عل تطويع 
الإيقا. وضبط أصوات الكلمات 1000880000 عل نحو وثيق بحيث 
تبدو كأنها فقرة إلقائية #افاهاتء. وحتى فى هذه الفقرة القصيرة ٠‏ 
يستخدم شوستا كوة علامات تختلفة للزمن , فيكتب أوزان,/؟ ٠‏ 
وا؛ أو م/' الزمن , نبعا لعدد المفاطع فى الكلمات المقردة 
زمس تمع مم3 ( عاط ثامعاوت 1:6 ) وهى عل سبيل المثدال ٠,‏ 
كلمة مؤلفة من خمسة مقاطع ٠‏ فتوضع مع وزن «/' من السزمن ع 
مكون من خخسة أثمان نغمة ( تون ) . والكلمة الثالية ( "5عه-م46" ) 
(0ا»#نوضع مع وزن م/ من الزمن . ويوضم المقطع الأول (-8 
والقطع غر شد () يوضع مع 1/6 
مع الارتكاز الصو -06010ام 
ن المهم لهذه 62 ٠‏ أن يحافظ المترجم عل 
المقاطع وتماذج الارتكاز الموجودة فى النص الأصل , كما صنعت 
الترجمة الإنجليزية التى تقترحها هنا . 
ومن أصعب المشكلات التى تواجه مترجم الليبرتو مشكلة القانية 
ل بعامة » إذا كانت هناك 
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الموازى أو الكتابة النسلسلة . والبيت الأول من أ: يصورهده 
النقطة أيضا ؛ فهنا يتبغى الإبقاء على خطة إيقاء مائلة للخطة 
الأصصلية » لأنها انعكست ف الموسيقى . والقافية الأنثوية ( اللينة ) 
الزلفة من زه1-:8 ,زها:نصه , [ناه-هم توضع فى كل سطر مع ريع 
انون يتبعها ,/ا تون . وهكذا احيث الإيقاع 


هابط . ويقع كل من السطر الأول وا 
فى كلتا الحالتين و دو دييز» إلى ولا ٠)»‏ والخط الثئى بمسافة ربع 
كامل (من دلاء إلى «مى») . وتحاول الترجمة الإنجليزية المحافظة على 
المعنى الحرى للنص الأصل . ومشابية الخطة الإبقاعية . وكلمات 
"مرا" "وعادقا"ر “كنا متع.0“لا نذكل فاقية 
حقيفية , بيد أن استخدام السجع أو تواقق الحروف الليئة 981 
8009 بين السطرين الأؤلِين وتوافق الحروف الساكثة بين 
أصوانا كافية التشابه بحيث تضفى نوعا 
من التلاحم على البناه الموسيقى . 

ولا مناص من أن يلجأ المترجم إلى وسائل أخرى للإبماء بالقافية ؛ 
لان اللغة الإنجليزية لا تحنوى إلا على فوا أنشوية (ليّنة) قلبلة . 
ونتيجة لذلك فإن امترجم الإنجليزى لنصوص الآريرا المكتوبة أصلا. 
فى لغات تتمتع بغزارة فى القوافى اللبنة سمثل الروسية أو الامانية ‏ بيده 
مشقة كبيرة فى التكيف مع المدونة الموسيقية . ان نتذكز أن" 
القوائق الإنجليزية ت المقطعين أو أكثر تبدو متكلفة . إلا طلم ل 
تكون بفقرة مأخوذة من ليسرتو كتبه جيلبرت 9:10 لسرلا 
«ه«الاناة* . ومن ثم , يترك فى أغلب الاحيان اتطباعا رلا عب 
مقصود . ومن أمثلة هذا ا مزل ما يأق من ترجمة جوت تجافانبادة, 
قتنانا© لأريرا توسكا 10568 التى لخنها من سن 
اللحظة التى تطلع فيها سكاربيا ه56 توسكا عل المروحة الى 
تملكها المرأة التى تعتفد توسكا خط أنها غريتها . يقدم لنا جائمان 
الحوار التالل : 


! ووأعومواه لماه غه1 : مم10 
. ومتمدم مم مد عقهد عجمط 1 : ماوتممق 


وبغض النظر عن مشكلة إيجاد الغافية اللداسبة . كثيرا ما يقنع 
المترجمون فى حبائل الانطباع الهزى غير المقصود , فى الوقت الذى 
يحاولون فيه مراعاة 
الاعتبار فى الترجمة الاويرالية**. 

ويثير البيث امتكرر (الذْهبٍ «ذه:686 فى أغنية إيفان قضية من 
طراز آخر . ذلك أن الججملة زنا-تدم-وع ,ذك-دم-و60 جملة مألوفة فى 
الالحان الشاعرية 5ااقهذاء أ#ءذعتنا!ذا للكنيسة الأرثوذكسية الروسية . 
ومن المؤكد أن جمهرر النظارة المتحدث باللغة الروسية سبلاحظ أن 
هذه الجملة تبكمية مستهزئة فى سياق مغامرات إيفان الغرامية . ويعزز 
اشتهر جيلبرت وسوليثان فى النصف الثثى من القرن اناسع عشر بالتعاون. 
مما ٠‏ الأول فى كتابة اليرت والثائن فى تلححيته . وكانت الأوبرات الث يقدمانجا عل 
اللسرح الإنجليزى هزلية تاما . ( الترجم ) 
| تترجم ( 4 سطور ) غير دالة بالنسبة للقارى» العرى وكذئك الحامش 
رقم 14 واغامش رقم 16 . ( المترجم ) 


هذا الاتطباع أنه يغيّهها مصاحبا لنفسه على البلالايكا ؛ إماقق 
الطفوس الكنية , فإن هذا المذهب الكورس برصقه جوابا 
عكوموده». وكان لابد فى الترجمة من استخدام جملة تنقل !: 
شعائرية مائلة . أما هنا . فالترجمة تستخدم صيغة تعبيرية 
خطابانا» "595 ؟ناه كنا #لانع06" فى السطر الثاى من 


وتواجه ا مترجم مشكلات مختلفة فى المقطم الثان من أغنبة إيفان : 
مجعو وزمفه مدع 
! وقد وزمانه لصن عاق 


فلم تعد خطة القافية قضية كبرى . إذ تخل النص الروسى الاصل 
فى المقطع الثثى عن القافية المضبوطة ‏ وقام شوستاكوفيتش بتعديل 
تلحبنه الموسيقى وفقا لذلك ؛ فبدلا من استخدام الكتابة المتسلسلة 
لوازاة القانية فى النص . ركز على السطر الأول من المقطع الثان عن 
طلبرين الأسلوب (التكنيسك) السوسيقى لنصويسر الالفاظ 
عاطنهم-04+, بانعكاس معنى كلمة معيئة أو جملة من خلال 
حيلة موسيقية . وهناك مثل مألوف بأنبنا من أويرا دالمسبّاهو طهذكد21 
ايندل !518096 حيث توضع كلمة «١‏ 1 
والمستقيم المموج؛ لأربعة أثمان نغمات منرددة (دو ‏ دييز رى ‏ 
سى ‏ دييز رى) ٠‏ وتستمر «مستقيم» على شدة مستدمة (رى) لملدة 
نصف تون2190 . وعندما يكون من الواضح أن المؤلف الموسيقى قد 
ركز على كلمة أو جملة بنغمة موسيقية أو بجملة موسيقية بارزة بوجه 
خاص ٠‏ فإن عل امترجم أن يجد تعبيرا معادلا فى اللغة اثى ينقل إليها. 
بحيث يثلامم مع المدونة ملاءمة فإذا | : 
الموسيقى . وف «الأنفه , كتب. 
تالف 


المقطع قبل الأخير من جملة قه- 6ممطلدز .مطاوءعمه' لمسهمم-دمل" 
"مكل ويوحى الترتيب الصوق المعقّد بالثراء الفاحش لجواهر 
القيصر , بالطريقة نفسها التى يعبر بها السطر اللحنى الخشن ندل 
كلمة «معرج» 4ععادهت ني أريرا «أ غير أن علامات 
فى مدونة شوستاكوفينش نين أن اللجلية سهد 0 يجب أن 
تفن 16810 أى أنه على الرغم من أن النمات ثمانية مئة 
عشرأَشر عليها بكلمة 602!0قا5 (لى منفصل 680 ةا86) , حيث 
مه اصطلاح موسيقى مشنق من كلمة اوم ( أى بجمل عهاوج8©) وممناء أن 
يحمل المعنى الصوت بطريقة تاعمة من ثغمة إلى أخرى ويترججم أحيانا ب ٠‏ الأنغام. 
المربوطة ».. ( المترجهم ). 

مه هه ومعناها أن تزى النغمات متقصلة درن ربط , وفكسها ملعهط لى أداء 
النفمات مريوطة . ( امترجم ) 


114 


أهمع ه032 لامها 2013-طاع بلاط هقان 


انزاد كامل 


يرتبط كل زوج من النغمات بعلامة الربط . والصوت الناتج يماك 
(محاكاة ساخرة) الحلية التى تنساب عادة برقة , والناعمة المربوطة 
0م المعروفة فى العهد الكلاسيكى , كبا توحى أيضا باحتقار إيفان 
الثروات القيصر التى يقول عنها إنها لا تصلح بديلا لسعادة عبوبته . 
والترجمة ١‏ بزية المقترحة هنا تحاول إعادة خلق الأثر الذى يتركه 
تصوير شوستاكوفيتش للالفاظ بوضع المقطع الاول من كلمة -بوع["" 
"5ل لحليته المعقدة المكونة من تسع نغمات ©997‏ 


ويستطيع نصوير الكلمات أن يحقق ‏ بين يدى مؤلف موسيقى 
ل . ففى القصل الرابع ‏ عل سبيل امثال ‏ من 
أويرا ه زواج فيجارو» لمونسارت . بتزعج فيجارو لان زوجته التى لم 
يمكث معها سوى ساعات فلائل . قد جعلت منه 1 
الايماء فى النص يفسّر لماذا أدخل موتسارت نفضخات 
الفرنسية**20705 080ع70 . وهى آلة م يكن كثر الاستخدام لها فى 
المصاحبة الأوركسترالية للحن الذى يغبه فيجارو . فإذا م يهم 
النص ٠‏ أو إذا لم يذكر النص مسألة الديوث أو الفرون فى اللييرتوء. 
فإن هذه الدعابة الموسيقية الصغبرة ستمر دون أن يلحظها أحد . 
وتكون الترجمة قد أخفقت فى هذه الحالة ٠‏ لأنه لا يمكن أن يقال عن 
أى أيرا لوتسارت إها هيت دون تقدير للحس الفكا موسي 
عند موتسارت . وهكذا تبين لنا الأمثلة السابقة . أن التزشمة الآويزالية 
الجيدة يمكن أن تلفى الضوء ‏ لا على النص وحدنا يل أغلى النونة” 
الموسيقية 


تهزاء الذى ينطوي عليه مذ عب الله1»م 
إيفان فى المقطع الول ٠‏ تعطبق أيضاً عل القطع لاوا »ؤلكن,مخ 
ملاحظة إضافية . ذلك أن الإبقاع والوزن لكل من اللحتين واحل”ء 
بيد أن استبددال. .بأخرى (دودييز بدلا من صول) فى تلحين المقطعم 

صغير وأوكتاف . حيث كان هناك من قبل 

. هذا التحريف لنغمة عالية حصورة يبن 
عم ل ل ري ا 
يفرض انتقالا للارتكاز الصوق من المقطع الأخير إلى المقطع قبل الاخير 
فى السطر الثان من المذهب . وهكذا يتحول تموذج الارتكاز الصوق 
الطبيعى زه>م 1 8-6 إلى التمرذج الشاذ دزمكم 1 ©-8. فلايد 
من الاحتفاظ فى الثرء بالاتطباع الم انايج . والترجمة التى نقدمها 
هنا تفعل ذلك بأن تفرض إحلالا شاذا للارتكاز أيضا على كلمة غير 
مشددة بطبيعتها داخل الجملة الصياغية عنقلاهم60 « اغفر لنا 
غطايانا » (عمفة مده كن «نع-806) . 

ويواجه مترجم ليبرتو الأويرا فى كثير من الأحيان مشكلات حينٍ 
يضع المؤلف الموسيقى الكلمات نفسها لالحان جديدة . وكثيراً 
ما يكون إيجاد الحل أصعب مما هوف الققرة السابقة التى أوردناها من 
أوبرا شوستاكوفيتش . وحيشها وضعت موسيقى جديدة للكلمات 
انفسها بغية تحقيق أثرٍ درامى معين ٠‏ قد يكون على المترجم أن يلجأ إلى 
حيل شنى , من ضمنها تعديل الاب ية النحوية , لتوضيح مقاصد 
الأخير من أويرا « كارمن » ليسزيه 


الترجم 
8ه لاحظ استخدام الأبواق وترجتها الحرفية د قرون » ٠‏ والعلاقة يتا وبين 
الحالة التى وصل إليها فيججاروا ! ( الترججم ). 


نل 


عقا على سبيل المثال ‏ يقوم بيزيه بتلحين تضرع دون خوسيه 
رت اه تعودى تحبيننى 9 نا" 
"7 كناو عمو 5عسينة'0: مه مرتين . وفى كل لحن بتطابق التموفج. 
الإيقاعى . بيد أنه من خلال التصرف فى الشدة ات في 
الأبعاد اموسيقية #ج3ع1 عقالة:عاهذ , يلف الاثر الدرامى ف كل 
من اللحنين اختلافا شديدا . وعندما يسأل دون خوسيه كارمن سؤاله 
ذاك لأول مرة رة من السدس الصغير من 4006 إلى 5ناام ,. 
بحيث يتركز الاهتمام الدرامى والموسيقى عل لفظه كلام .. ولكن ؛ 
تتكرر الجملة ٠‏ يقوم بيزيه بتحويل الترتيب اليلودى , ويكتب 
التبسور (صول مرتفمة) على المقطع الأول من 
أن ينقل البؤرة الموسيقية # دراميا ‏ من 
كلام إلى الضمير ©2: فى كلمة #عفةه أرمن تفن دون خومية 
من أن كارمن ل تعد تحب إلى التحقق من أبا لم تعد نيه هو. 
ويسبب هذه التنويعات فى التلحين الصوق ؛ يكرن من الخطا 
استخدام الترجمة الإنجليزية ““0667ه وه عنس عندها نادير مم1" 
لكل من التلحينين الجملة "كسام 0006 5م ينه 'دم مد 1" , كرا هو 
مستخدم عادة فى النسخة الإنجليزية للأوبرا2 . فهذا مشاسب 
للنسازل الاول من تساؤلى دون خدوسيه ٠‏ مادام نظ بالبزرة 
الموسيقية عل ” "06" , ولكنه لا يتناسب مع التساؤل الثائى ؛ لاله 
عندما فق مع التلحين الى بتفسمن صرل اللي ؛ فرضض حزحة 
الارتكاز الرسيقى من "6" إلى "1006" . ويمكن أن نقترح هذا 
الشركيب : 169877 لمم مو مم وز مك - بلهلا للدرجمة 
الإنجليزية النمطية ب 
"وغبذا البناء للجملة. ظ للئص الاصل بمعناه ٠‏ ويقوم اف مهم 
مع التلحين الموسيقى لبيزيه . ففى الترجمة الأربرالية . لا ينبغى أن 
بلع الترجم يجا بجلا واحدة تدم الحين ما ء كا هوق انع 
الاصلل هنا . 
وحتى هذه النقطة ٠‏ كانت مشكلات الشرجمة الى نوقشت هنا 


أغ 
الامى » لأن الآفنية يست ج 


وفى قصة جوجول القصيرة 
على السقف عندما يدخل كوناليف إلى حجرته : : وعندما دخل 
القاعة , أبصر وصيفه إيفان راقدا عل ظهره فوق أريكة جلدية قلرة . 
على السقف , مسدًدا بصفته فى شىء من النجاح على 
البقعة نفسها »1*7 . وتحديد مصدر أغنية إيفان يوحى بأنه يصنع شيئا 
أكثر من مجرد إعطاء أحد المغنين ٠‏ غرة ٠‏ إضصافية ٠‏ وإن تكن هذه 
وظيفة مهمة . وفى النقد السايق , لم يذكر أحد أن نص أغنية إيفان هر 
اقتباس من الكتاب الخامس ٠‏ الفصل الشانى , فى رواية : الإخصوة 
كارامازوف » لدستويفسكى : 


وفجأة شرع شاب فى الغناه بصوت عالى الطبقة حلو النبرات ٠»‏ 
مصاحبا نفسه عل جيقار : 
بقوة لا تُقهر 
أجد نفسى موثقا إلى حيبي . 
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يا إلى , رحماك 
بعاوى ! 
بعاوى ! 
بعاوى ! 
وكف الصوت عن الغناء اديه 
خادم . . . وأنشد الرجل مرة أخرى 
ماذا يعنينى الثراء الملكى 
إذا كانت حبييق فى صحة جيدة ؟ 
رحماك يا إللى 
بعاوى ! 
بجاوب 1 


يباو 001 
وكما أن تلحين أغنية إيشان ححاكاة تبكمية لتقاليد الأويرا 
الكلامسية . فكذلك كان نص الاغنية إشارة تبكمية إلى رائعة من 


روائع الدب الروسى الكلامى . وم يسخر شوستاكوفيتش - من 
خلال الاويرا -. الكلاسيات والتقاليد الكلاسية فحسب . 


٠‏ سصر دياكوف » خيلام آل 
كارامازوف . فتتناهى إلى سمع « آليوشا »* فى حين كان يبلس صل 
أخيه دمترى . وبالمثل . نجد أن إيفان خسادم كوفاليف فى أؤيرا. 
٠‏ الآنف » هو المغنى , كما أن كوفاليف يشاهد إيفان أثناء بحشيه عن 
أنفه . بيد أن التشابه بين النصين ينتهى عند هذا الح وَلِكان" 
سخافة المحنة الى بعانيها كوفاليف , وشفقته على نفه الى تتسوقه إلى 
تماما عن إرهاصات الكارثة الوشيكة التي تدفع البوشا 
فى رولية مستويفسكى إلى البحث عن سمردياكوف . ويعتمد ما يتركه 
الافتباس من تأثير تبكمى عل إدارك المفارقة بين موضعه فى الاصل 
وموضعه فى الأويرا. ٠‏ 

وهكذا نجد أن مهمة المترجم مزدوجة ١‏ إذ لا ينبغى عليه توضيح 
العلاقة النى كان شوستاكوفينش حريصا عل إقامتها بين النص والمدونة 
فحسب ء بل ينبغى عليه أيضا أن يثرى فهم المشاهدين للجواتب 
الأدبية فى الليبرتوء بأن يسترعى انتباههم إلى الأصل ٠‏ وإلى وظيفة 
التوليدات للنص الأصلى . ويمكن أن يفعل هذا بالتعليق 
المترجم ٠‏ أو بكتابة مقدمة تفسيرية , وهذا أسلور 
عام الموسيقى الإنجليزى والمترجم ‏ غمزير الإ: 
الأوبسراء إدوارد ج . دنست!'") جمع2 .3 فمموفظ 
الواضح ٠‏ أن الترجم بنبشى أن يكون عل آلفة كانية بأدب اللقة 
ادر (التى ينفل منها) حتى يستطيع أن يتعرف الإشاراث الآدبية وأن 
يرضحها 

ومن مه |برجه خساص بالنسبة للمترجم أن يدرك التُوليدات 
النضية النى قام بها شوستاكوة فى « الاثف » ؛ لآن اقتياس 
سمردياكوف من الإخخوة كارامازوف ٠‏ ليس هو الإشارة الآدي 

» أحد شخصيات : الإخوة كارامازوف ؛ . وهو أصغر أبناء العائلة ٠‏ كا أنه 
أخ غير شقيق السمردباكوف . ( امترجم ) 


العهد البائد » و« تاراس بولبا » وه يوميات مجنون » وه عشية عيد 
ا 0 
اللييرتومكون وفقا ميدأ المونتاج 


الإشارات الادبية فى اللييرتو 
فى المدونة . فالتسيتورا**8عدانهو»؛ . لرجل 
١‏ الهم فى أويرة 
الذهبى ؛ لرسكئ كورساكوف . وفى الشهد الثامن 
يقية بأوير| ‏ سوريس جودوشوف » لموسورسكى ‏ 
ايكوفسكى ٠‏ و المقامر » لبروكوفييف . 


معرض مناقشة أوبرا ٠‏ زواج فيجارو » موتسارت ‏ دون فهم لكيفية 


ارتباطها بالإشارات الفكاهية التعددة فى الليرتو . وبالشل ٠‏ يزداد 
جمة الناجحة للإشارات 
الأدبية . فالأويرا هى اتحاد النص بالمدونة ؛ ومهمة المترجم أن ينيرهما 
مع 
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بتناول اللحن الغنائى المسرحى 3118 الذى يعقب أغنيية 
سكردباكوف التى بنشدها إيفان ‏ اليأس الذى يصيب كوقاليف لففده 


والإشاراتٍ الخاصة بطريقة كوفاليف فى الكلام ٠‏ وكما ثروى قصة 
توجتؤل ذل كوفاليف حجرنه . فإذا رأى إيفان راقدا عل أريكته 
فال هذه الكلمات . ٠‏ أنت أيها الخنزير . إنك تاق دائيا شيشا 
غبيا !إ» . هذا الخط لا يشكل أية صعوبات للمترجم الأوبرالى ‏ لان 
شرستاكوفيتش لم بقم بتلحينه . ويغادر إيفان الحجمرة ٠‏ ويشرع 
كرفاليف فى إنشاد لحنه الغنائى . 

ولا كان كثير من المشكلات النى نصادفها فى ترجمة لحن كوفاليف 
ممائلا لتلك التى صادفناها فى أغنية إيفان . فلن ننافش هنا إلا 
المشكلات التى تثير قضايا جديدة . والمشكلة الكبرى الأولى نقع فى 
بضع سطور من اللحن الغئائى 518 وهى تعلق بتلحين كلمة 80-58 
ذات المقطعين ؛ وهى المضاف إليه المفرد لكلمة 206 ذات المقنطع 
الواحد . 


6ك ممم وم عام سواعة , ممكه عن م 

عملم مم سملم 

مك 

١‏ ماامظه هد تمومضر أتسنعه مامويم 

شام دومص 004 زمه عمد دعم , عمو هه اناه 9 
,عاط مه مذ ماف م 

تعمس مامه أ عم د قمم 

(«ما تمه ميا اده ماده جوم م6 ما ومتط-مدومة ترانو 0 


فالمقطع الأول من 30-53 يوضع مع نغمة عالية هى « مى » كبير , 
ونستمر مدة نصف تون ؛ أما امقطع الثان فيغنى بتخفيضه إلى ربع أقل 


إلى المدى امتوسط التقريى. 
أجله . ( لمترجم ) 


+ كلمة إيطالية ممناما بوه ريج ). 
لتطوعة موسيقية فى علاقتها بالصوث الذى 


لفل 
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فل كيل 


(عل رى) . وكلّ من القفزة إلى نغمة أعل ف المدى الصوق للمغق ع 
والعلامات الدينامية كريشندو ديكريشندر -800مموعت 
ملتعدع مهن التى ترقم هذا الصعود والمبوط للسطر الميلودى , يشدّد 
على كلمة "8056 . ومن الواضح أن المترجم مرغم على استخدام 
كلمة ذات مقطعين ل "5056" فى هذه التقطة من الموسيقى . وإلاا 
اع التأثير الدرامى للارتكاز الموسيقى الذى بريده شوستاكوفيتش . 
وقد يبدو للوهلة الأولى أن هذا يضع المترجم الإنجليزى إزاء صعوبة 

عليها ٠‏ مادامت كلمة "805" فى الروسية 
النظر عن وظيفتها التحوبة" . والترجمة 


اصيفة 0 
95 مع تلحين شوستاكوفيتش الموسيغى بالطريقة نفسها التى تتوافق ج 
كلمة 8058 . وهذا التغيير من اللفرد إلى الجمع لا 
الجملة ؛ لآن الفظتى "0865م و ”2068“ مستخدمتان هنا بصيغة 
الجنس27"» #ممعة 836ممع (المذكر والمؤنث). 


وتوضح سطور كوفاليف التالية المشكلات المتعلقة بترجمة التعبيرات 
الاصطلاحية كدمتمدع رجت عتلهصوملل1 : 
ناماه فم زوراعه عفن رط شوتر 
باإحمهمم اوهس ذزنك1 
جومم المروية 
,لمم قة لومم ,مذ دام ذه ,646 ىه 08 
ل لملا 


,مومه بره نوما 1 ممه مزدمم لفط برادوه /1). 

لامددرك مسماط لدف [ نرق هه لاج0. 
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0-00 
ولعل أقرب معادل إنجليزى للتعبير الاصطلاحى الروسى 28 ذم 
56 0م ذه رمك هود بلا أية قافية أرسيب ٠‏ 06 عتعررط, 50 456" ). 
(" 0مكهه؟ , وكل من التعبيرين الروسى والإنجليزى يحنوى عل ستة 
مقاطع . وقد يبدو لآول وهلة أن الجملة الإنجليزية يمكن أن تحل محل 
الجملة الروسية دون أية صعوبة . بيد أن الحالة ليست كذلك ؛ ذلك 

أن الشرجمة الصحيحة اصطلاحيا للتعيير اروس ٠»‏ . 
تحريف فى اللغة المتشول إليها ( المستهدفة ) . والتسوذج 
اللموسيقى الذى يتألف من خطين لنغمتينء/ا و ,/! 
الزمن ‏ سوف يرغم كوفاليف المتحدث بالإنجليزية على 
أو سيب 0" 0م ع5 06 عدو مه 106“ ومن ثم 
الترجمة الإنجليزية تُُرأ بدلا من ذلك - طاة#يمعقا داه - طافنم 
كستاممع اناه . والتعبير الروسى 2708 23 نةاصطلاحى أيضا . 
ا وعل ذلك فإن قممع مه نم 
بالتقريب للتعبير الإنجليزى : -طاكهة ككدمط 3 مده )مم “* 


٠‏ مصطلح موسيقى معناه التدرج ف زيادة الشدة وتشاقصها بالنسبة لنقمة. 
واحدة أو عدة نغمات . ( الترجم ) 


** الكريك مود عملة روسية . ( امرجم ). 


هه الأوراتوريو عبارة عن ليرئو ( نص لضظى ) ٠‏ ولكنه دينى : يخلو من 
دبكورات الأوبرا ومناظرها وملابسها وح ركتها . وكان هيندل يكتب أوراتوريواقه-. 


بن 


لمت 4 | لاعف دوعا / ها رين الواضح أنه لا توجد 
ية يمكن أن تتضغط ف 


تعبير دارج يوحى 
ا بمعنى الفقدان 1055 نفسه ‏ كبا جاء فى النص الأصل - 
كان مقترحا بوصفه بديلا . وقصة « الأنف ٠‏ لحوجول نثقل كثيرا من 
المذاق الكامل للحديث الروسى الدارج ؛ وهذه سمة من سمات 
النص الأصل . احتفظ بها شوستاكوفيتش . وباستعمال تعبيرات مثل 
” 00655 3 1ن“ حاولت الترجمة الإنجليزية أن تحافظ ‏ ساوسعها 
ذلك عل ألفة مائلة للنبرة . 

ووجود التعبيرات العامية والاصطلاحية فى اللبيرتو الذى كتبه 
براجهها المترجم الأوبرالى فى انتقاء 
للب لادب . ويناقش و . ه . أردن اعفد .18/34 

رتشستر كامان مهسلاة»! )و06 هذه المسألة فى مقالما « شرجمة 

رف لا 

« تعد التفاصيل التى تتطلب انتباه المترجم جزءا من مشكلة أهم 
وأعم , آلا وهى العثور عل الأسلوب الآدبن الصحيح للأويرا المراد 
ترجمتها . فنرع الاسلوب الملائم للأريرا الجادة 56518 00668 على 
سبيل المثال ‏ لا يلائم الأويرا الحزلية #8نا0 53»م0 , كبا أن شخصية 
خرافية مشل « ملكة اللبل ؛ لا يمكن أن نستخدم الاسلوب الذى 
تتحدث به غانية مثل و فيوليتا » . وفى نحديد الاسلوب المناسب لأوبرا 
معيئة » عل المترجم أن يثق بحدسه «هناأن]م1 وبإحاطته بالأدب » 
سواء فى اللغة الأصلية » أوفى لغته الخاصة , وبالعصر الذى تدور فيه 
أحداث الأويرا . وإذا كان من الجل أنه ينبغى أن يتفادى كل خطا 
لغوى . فإن التقاليد الادبية لأى لفتين تختلف إلى درجة لا تعرد معها 
الدقة المفرطة ضرورية , أوحتى مطلربة ؟ ولا يلزم عن ذلك أن يكون 
أفضل معادل للغة الإبطالية المنطوقة والمكتوبة فى 194٠‏ هر اللمة 
الإنجليزية الشائعة فى ذلك العام «9"© , 

ولكى يتحاشى المترجم التأثير المزعج الذى يمدئه عدم ترائق 
الأزمنة #كنهمئفة نه أو عدم الانساق الأسلوي . ينبغى عليه أن 
يستخدم ألفاظا وتركيبات نحوية متسقة مع العصر ‏ ومع أسلوب 
الموسيقى , ومع الليبرتو الاصل . فلابد للترجمة الإنجليزية للاويرا 
الجادة 56618 73 عمه الإيطالية لميندل ‏ على سبيل المثال ‏ إما أن تلتزم 
بأسلوب رفيع مناسب ٠‏ أو أن تحمل شيئا من التشابه الأسلوى مع 
نصوص هيتدل ان للأورانورياث*" د 


أخرى » فنإن أوبرا مش « أورفيوس فى العام 
خ «اعقطمع08, تعتمد فى إحداث تأثيرها الهزلى على 
التنافر القائم بين جدية الموضوع الكلاسى ٠‏ ومحاكاة الأويرا الفرنسيه 
الجادة ذات الإخراج الحافل" **273م0 مهمع » فى شطر كبير من 


«بالإتجليزية ‏ لى بلغت الام ٠‏ ( الترجم ) 


#مه وهلا المصطلح يعنى فى الإنجليزية الأريرا الحادة الث لا تتضمن حواراً غير 
ملحن . أما فى الفرة 

ويستخدم الكورس استخداما أساسيا . كيا يحتوى عل باليه . اشر هذا الترع فى 
القرن 14 . ( الترجم ) 
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الوسيقى ؛ وبين الإشارات التصلة بالأحسداث الجارية حينذاك » 
والتعبيرات الدارجة فى النص . وإذا كان من غير المداسب عل 
الإطلاق ترجمة ليبرتو أويرا جادة لهيندل فى اللغة الدارجة النى نتحداثها 
اليوم » فإن هذا الأسلوب بالضبط هوخير ما يناسب ترجمة أويرا هزلية. 
لارشاع 2990 

وف القسم الآخير من لحن كوفاليف الغنائى , يضم شوستاكوفيتش 
لالقاظه موسيقى تدم معتاها . 


لز - مد عه بعقم مط ع1 

لما و ا 
بق اقل 96-0 مم ممم - قد - ذه 
زه - للد ثم 90 ل ١‏ | ما يا 

قله - قد سج م مم لا-1 

ينا سمت )1 بك عدم وا ). 


دست ةس اسدل 1 عن - رع ج10 


وهنا ٠‏ لا بضع شوستاكوفيتش كل مقطع فى مقابل نغمة واحدة 
( ئون ) , كبا جرث عل ذلك العادة . وإنما لنغمتين . تتداخلان . 
وعند الغناء , ينجم عن هذا تأثبر أشبه بالعويل ؛ وهو تاثير مناسب 
للشفقة النى يشعر بها كوفاليف تجاه نفسه . ويستمر شوستاكوفيتش» 
على هذا المنوال , إلا عندما يريد إبراز كلمات معينة ٠‏ مثل كلزامين! 
الملقطعين فى كلمة 2ز - 81 ؛ وفى المقاطع الثلاثة فى كلمة - 4ه 6خ 
#زة » وكلنا الكلمتين معناهما ٠‏ يملم ٠‏ . وهذا النلاعب على كلمثين: 
مترادفتين نقريبا يبرز حالة الاضطراب التى يعانيها كوفاليف ؛ فهر لا 
يدرى إن كان ضياع أنفه نتيجة لخياله المستيقظ أو الحالم/؛ وى ذكرة: 
حافظت عليها الترجمة الإنجليزية بان 
("سدعمل 0ه6") , وعض اخشلاق 
للمترجم أن بمتفظ بهذا التلاعب عل اللفظين اللذين يدلان عل 
< الحلم ٠ ٠‏ وإلا ضاع عنصر مهم من عناصر النصن الأصبل ٠‏ أبرزه 
المؤلف الموسيقى . وفى قصة « الأنف » للموجول , لا بُفَسّر لنا أبدا 
كيف فَقَد كوفاليف أنفه , ولكثه يقترح عدة نظريات عل نفسه » 
ويستمر فى تحميناته فى القسم الأخير من لحنه الغناثى 818 . 

دز ملا طلا -ه قسن - لع لما وزيا اماق 

لي 


كه ود + ا عط - مم و اجا مل - ممم اوم 
الملة 


مقعم #صط - ممه 1 أعطا جا ترمد 31 ). 
نك نعط جما وس بصع لصوعة الس 
عم ماج له عصذا رده مه باد هد - 1 لام م - كد م1 


وهنا ٠‏ بقرر كوفاليف أن حلاقه إيفان هو الملوم . فلابد أن إيفان 
فد نسى استعمال لوسيون مابعد الحلاقة الكحول المعتاد » ولابد إذن 
أن كوفاليف قد احتسى الفودكا عن طريق الخطأ . ومن المتوقع » أن 
لام ع اهذء |! الفودكا وإيفان . وقد 
أكد شوستاكوفيتش . بحرصه المعتاد على المعنى فى نصّه ‏ عل هاتين 


00 
نون ء ونصف تون ٠‏ وربع تون » ونصف تون . ود 
يتطابق الارتكاز الصو 5655ا5 عناء000م عل المقطع الثاى 2 
وبما أن شوستاكوقيتش قد أدخل فى حسبانه ‏ موسيقيا ‏ كلا من 

تفسيرئ كوفاليف ٠‏ فلابد أن يمذو لمترجم حذوو80؟2 . 


وعلى الرغم من أن شوستاكوفيتش قد تابع النص الأصل حرفيا 
ا لا ينبغى أن يفعل جميع مؤلفى 

ان يكون الاضطلاع بترجمة إعداد 
لإرجاع هذا النص أُلمَدٌ إلى مصدره الابي 
الاصل فدر الإمكان . وقد كتب إدوارد ج . دِنْت عن ترجمته لأوبرا 
لاترافياتا » لفردى قائلا. عالج ياف 2006 وفردق م06 
ينها الشخصيات الثانوية فى [ مسرحية دوما 325:نا8 ] بضحالة 
اشديدة . . وكانت أن جمهور المشاهدين كان عاجزاً ماما فى 


معمظم الروض عن تيز هذه الشخصية من تلك . والنسخة 
الإنجليزية الحالية ثرمى إلى أن تجعل الاويرا أقرب شبها بالمسرحية. 
الأصلية ؛ ونحن نأمل أن تكون العروض المقبلة أكثر تحديدا لفردية 
اليشخصيات الثانوية فى المسرحية 2"906 , وهذا المنهج فى الشرجمة 
الأويرألية بوصفه إعادة ‏ إعداد 80108)مهدة - © إن صع هذا 

:درجة الكمال0'”؟ . ومن الجلُ ٠‏ 


نَشيرقَ"ظروق معبنة إلى نص آخر غير اللييرتو الذى هو الموفوع 
اللباشر لانتبا الترجم . ويذكر ه دنت » فى حضور بدية ميزله : « أن 
الترجمة الحرفية يست هدفا يُسعى إليه فى صرامة ؛ لانه قد يتمخض ؤ 
كثير من الأحيان عن ترجمة أسوأ من الاصل 37© . 

وأخيرا» بتسم الجزه الختامى من لحن كوفاليف الغنائى بسمة غير 
وضع الحرف المتحرك الأول[ 1] 
لا قر من المدوئة زلا 
عالية ) . وهذا يثير قضية مهمة ؛ فهناك جدال شديد حول المدى 
لذ فيه الاحتفاظ فى الترجمة بأصوات الحروف المتحركة الواردة 
فى اللييرتو الأصل . والحرص عل أن تكون أصوات الحروف المتحركة 
فى الترجمة مساوية لنظيرتها في الاييرتو الأصل » ليس أساسيا كي مُتقد 


"معط" ,"انا 0 عل من 
مداه الصوق أو نسيجه #تنةافقدع9؟” . ومن الافضل 
الاصوات للمدى الأوسط أو المنخفض من المدى الصوق للمقنى » 
حيث يستطيع أن يخرجها إخراجا مريما وواضحا على خير وجه . أما 
الحروف المتحركة الخلفية كاع«0؟ اعوط . فمن اليسير تكييفها مع 
الشطر الأعلى من النسيج الصوق ؛ وهذه الحروف نجدهافى الكلمات 
الإنجليزية : "تومو" ر "اموا" "برعطه“ر "لاوط" 


يبنا 
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غزاد كامل 


و "مصهط“ و "بملوط“70© ولكى يغ المغنون غناء ريما ء تراهم 
يلون يع إلى تعديل الحرف المتحرك اللوضوع عند شد عالية ٠‏ ل 


تغنى كلمة بشدة عالية » وتكون ضرورية لفهم الحركة الدرامية . 
فلايد أن يكون صوتها القعال حرقا متحركا لفيا . وسيضمن هذا ألا 

ميع معناها فى الأداء بسبب التحريف . وهذا || 
الالفاظ للهمة فى فهم النص فى منتصف الدى الصوق ٠‏ حيث يكون 
التشوية المحتوم للأاصوات التى لا ننطق فى سلاسة . فى الحد الأدنن من 
الضرر . وتلحين شوستاكوفيتش لحرف متحرك أمامى بشدة عالية 
يناقض مباشرة هذه القاعدة العامة التى وصفناها فيه| سبق . وإذا وضع 
حرف متحرك أمامى فى المدى الأعلى لصوت المغنى , فإته يبدو كأنه 
صرخة حادة إذا غناه بشدة عالية . بيد أن هذا بالضبط هو التأثير الذى 
كان يرمى إليه شوستاكوفينش هنا , حاولا إبراز الحالة المستيرية التى 
أصابت كوفاليف بأن وضع تحث النغمة كلمة1051 ( تعزف بقوة ) 
دبنامية . وفى هذه الحالة ‏ كان احرف المتحرك الحشن الموضوع مقابل 


1 ) لكى يكون لمر منسقا مع نظام نقل حروف لغة إلى حروف لغة أخرى ( وهو 
ما يعرف باسم06فا09»الامعد7 أن #5ملتزة ) الذى استضدته بالشية 
لابلا الروسية لإا مال , سرد اسم عط عل مله 
الصورة 

 )7(‏ ,تمملاسهيدة لسلصدج! : ممتتعجذنا- دجعو0 هعلاا:؟1 اه اعد عدا 

سم( 932 9م31 ) ممطدة :7 عدا 

ارم ) لوسجيده عل الدطاعمممدمةة ددن مهدطة اعد مسدتة امسطمنة 10 
المطسمصمطادةة مهد مودق فحه سعداة امسطيلاة وجاية جمدل 
( 1961 بدمقدما ) معدن الدع قمة مممصاءهسهما؟ عممة؟ .عمد 

عدم 

را مسد أن صاممملة 204 برممسلت7 رن امتسموة امتماط 
شد 8 ممتمماعة .جمد ,اصقان وماد له رخا مطسدق 
443 بوم 1979 06 اط 


رمع لع 3 وجمرن : مما ,"داز مسمقمة ٠“‏ رلاسشامدة زاستساو 


ليل 


نغمة عالية أمرا سطلويا لأراض درامية .. وكان عل المترجم أن 


مو 


اليس هذا بحال من الأحوال حصرا وافيا للصعوبات والتعقيدات 

التى ينطوى عليها هذا المقتطف على قصره الشديد_من الأوبرا . كيا 
لا أزعم أن الترجمة الإنجليزية المقترحة ترجمة جالية . بيد أن تحليل 
الترجمة يبن لنا على كل حال ضرورة المبادىء امفترحة وما فيها من 
تعقيد فى أن واحد . ولآن امترجم الأوبرالى لا ينبغى له أبدا أن يغيرٌ 
الإيفاع . أو النبرة ٠‏ أو التلحين الموسيفى , كما لا ينبغى له فى الوقت 
لد ريف الإتاع لطي أر شا اراز ال المهدنة 
غى علٍ المترجم الأوبرالى أن يضع 
. ولن يكون من اليسبر أبدا عمل 
د د ا 
الأصل بنجاح , والمحافظة على مستواه الأ أو نحسينه9© . 


.4.م,(1930 ,«معمملة) إسزاموده مجر حمصلامسا 1940 ,تمزاحاء. 
وكل الإشارات إلى قصة «الأنف» مأخوفة من هذه الطبعة النى سترد فها بعد 
فى هذا النص ؛ لما الإنجليزية ففد قمت بها جميعا .. 
رج : ##مطاه ويممه ها " بدبعوه مث له مملادجة “ بجع8 موطلم 
0 
.اققم ,1977 ,معلا 
و قلع علس مامح3 ممق مذ امامو 
71م ,( 1972 ,ومقومة ) 1970 - 1917 بعاسسة ماوق ها ءا نآ لعسدوة 
(4 ) اقل إل هذه المعلوماث عا الموسيقى السوفيق بوريس م . جاروستوفسكى 
ه67 اقوط .34 3084خلال إحدى حلقات سلسلة من المقابلات 
الشخصية ( مرسكر 098-18196 . 
انظرأيضا : 
39 بسارسدال! دزعااء مك بمعوه عتدعلادجمه/ “ , زط اماسدمهل .8 
لككم 75و ومسصفم ) 
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رو بقممسمضة امنساط قمد عاط ع1 امووة “ بدسيافة مارم 
م+مطة استساط اه جملل ددعل مقرم يج اعما! متاعسس ام عطا معام 
4م( 1978 بملاعماة أمعال عطة ساملا 


حل لله ب#مساعمرة م2 ,مداه فده ,عاعم5 امم ,ومطلقة باومممل 
عمد ومتاماصي عن :57 ,1 ,(1964 ,ومقدمة) طنسة وموكمت 
وميس 1711004 ,21 مما قمع مفة/9) 18 نما عيذ سمط 
نهم ها يمره ممتلمة عط اه اععزطيد عطا وه ومففة بره ممفم ور 
31 همه ,13,28 رك وما( مفلعمط فعمل 
رام العتسمد "بسك لمم وماستمصد و0" نميه بوممال 
227 ,(1950 لأمجخ) 36 واسمامسج 
(11) سرف يُستخدم المصطلحان” 4ممدعماة"( مشئد ) و "ممدعماممد" (غير 
مشده) للإثارة إلى الارتكاز الصوق قحبء 
أما الصطلحان" 0600:04د“( مرتكز )ر” لعامعمممهن “( غير مرئكز ). 
ففد احتفظا ما للإشارة إلى الرزن المرسيقى ٠*1‏ لهعتعدوم 
ل 76 عامس لسلداة "(مشتيدة هذ مم0" بومتاعلة امدق 
6 ,(1956 ,15 بومسصنام) 
(14) هامش يجيل إلى فقرة لي تترجم . لأنها غيردالة للقارىه العرى ,. 
(19) هامش يميل إلى الفقرة السابقة. 
دل 4 بطماسع ا مد ",لع لمع من للملة ومللة! م0" بامقهمة؟ 6.5 
:7م ,19020 رممقهمة) مابملد0 امدق 
11) مع أنه لا توجد ترجمة إنجليزية منشورة متاحة فى الوفت الحاضر لاربرا 
٠‏ الأنف » » فإن هناك ترجمة أمانية . انظر 
قمه معاطة أععة هذ جعم0 : عممل! ع0 ,للعماتدم امادميكء5 انتصاط. 
مماعةة انك قهد تعديالا تمساءةا برذ فعاماعمدم رومقوع ممما 
.( 1962 ,ممسعالا ) امعط 
وهذه الترجمة وإن نكن جيدة فى جملتها . فإنها لا تخلومن مآخذ . ففى 
النقطة التى نناقشها هنا » عل سبيل الثال , تعد الترجمة الأمانية حرفي إلى 
درجة أها لا تستطيع أل تنقل التأئير اللذى حفقه شسوستاكوفيتش بالنص 
الروسى . فهى تتطلب أن تت سنة مقاطع منفصلة هى هادع عا له-طعة *. 
" ونع «#تمع زخرفة لا تزين فى الأصل الروسى سوى مقطع واحد فحسب 
( انظر فاجتر رفرس لقا لصناععمهة! .ص 175) . 
زد تمع رطا متعمطتنا ممعم عمه1 سا مم0 تممصممت ,أمماظا وام ع6 
م3 بععلد8 :7 بعملد» مومع ملعا ماروقسا معد ممطلافقة 
.379 .م ,(1895 ,وملا 
رك لمآ معان مه اسمجع00 مراآ. ممما( م1" ,اموو6 ٠١١‏ تداممااة 
,(1957 بمارولا بسعاة) معطو موما! ليوط بعمدما بقار مه للصمو 
3-3 


)1٠١(‏ #سماعدمت بهن امممصدصت سمطان:ظ عا , إملجمم امهنا بملمرة 

5م ,(1976 ,006ل سعلة) دوت 

(11 ) من عادة و دِنْت 016أن يقدّم لكل ترجمة بتصدير ومقدمة . أما التصدير 

فناقش اللسألة العامة للأويرا باللفة الإنجليزية ٠‏ وتناولت المقدمة لليرتو 

الترجم بوجه خاص ؛ متضمنة تاريفا موجزا للأريرا . ونبلة عن قصة 
الليرتو . ومناقشة امشكلات المرتطة بترجمة النص 

0 مزل امول 

(30) لا توجد مثل هذه الصمرية فى الترجة المانية . الأنشمة- هلا , تثالف أبضا 

مثل المضاف إليه الفردهة - قف السروسية ‏ من مقتطعين ( انظر فاجار 

رفسل ات فض بعني ةل . ص 10١‏ . 

1ك ممطاهد ,طعمما رعمقامه0 بسسعطمم»:6 وممالة ,كاش 0 اجاماممة 

بومقوما) ططيمة صدمجسمامم )0 ممسسمة د الالجصداة 

1972147 


زم1) لمعلا ماد سماد واجعره مضا" تلاعوطنا ممو0 وجتاساتصة " 
41م (١‏ كول 
(89) من الترجات المعاصرة المنازة للاويرا التى حفقت هته الصلة الأسلويية 
لمراوغة بين النص والمدونة ‏ الترجمة التى قام بها رريرت فولفرردا6 »0م81 
نوجيمس نايتا لهلهه! :08 «الأوبرا د أورفيوس فى المالم 
السقل 7«00186 لون عطا هذ ده م0 , بتكليف من مهرجان ستراتفررة 
اللوسيقى ( 144 ) . وهذه الترجمة ل تنشر , ولكنها اسسُخدمت عل تطاق 
واسع فى عروض شملت كندا , والولاباث المتحدة ‏ وإنجلترا . والإشارة 
إليها هنا نمت بناء عل التصريح الكريم لرويرت فولقررد 
(57) المشكلة بالنسبة للترجمة الامانية فى هذه الفقرة هى أنها زُعْمتْ النص ٠‏ بأن 
وضعت كلمة مقايل نغمة موسيقية عل الطريقة وهذا بعلم الاثير 
١‏ الناتح ؛ للتلحين الصوق . وقد قام فاجنر وفرسل أبضا بإصادة ترتيب 
سلسلة الأفكار الموجردة فى التص الاصل ٠‏ مشبرين إلى فكرة : الحلم 
السسىء و( 7630-06 مو قن ) ” #0دعم2 لهددا “لى السطر الثاق بدلا من 
السطرين الأخيرين , واستخدام هذين السطرين لتردهد نقطة كرقليف 
امبكرة عن استحالة فقدان أتف . وإعادة التزئيب هذه أمر لا يسمح به فى 
الترجمة الأيرالية إلا حينا لا تشوه مع الليرتو أو معنى الموسيفى . بيد أن 
التشوبه ‏ لأسف بحدث هنا ؛ فحيث بذكر النص الروسى كلمة + انق 
دز تضع الترجة الأمانية كلمقزوء«طاصدزوع " ..علة.08/ “'( فاجثر 
وفوسل .ص 187 ) . وإيراز هذين اللفظين عل التوالى لا يعطى أى ممى 
حرف : كب أنه لا يلقى أى ضوه عل معنى التلحين الموسيقى 


(4) أخفقت الترجة الأمانية فى تمقيق التركيز الموسيفى عل فردكادظةهلااوعل 
إيشان . وحين أغفلت الإشارة إفى الفودكا على الإطلاى , أهملت فى تقديم 
.بديل لنظرية الحلم الى خطرت لكوفاليف . وعل حين بذكر التس الروسى 

كلمةناط - 04 تعطى التسخة الأمانية كلمة»ءة- عةا#ا( فاجتر وفوسل ٠.‏ 
اص 16 ) . وفكرة أن كرقاليفقدناحتسى و عاء الموسى :67ل6"2دتدم ,. 
عن طريق الخطا . لا تنفل التأثيرالدرامى نفسه الذى تنقل ذكر أنه سكرمن 
شرب ( لوسيون ما بعد الحلاقة الكحوى ) 

(14) فق المقدمة التى صدّر بها ترجته للييرتو بياف8180 : ه لاترافياتا ‏ غادة 
الكامبليا مهذ «6>م0 : ( كمتلاعدمت عط اه بره ع15 ) منمةدهمة هآ 

.م ,( 1969 ,ومقوما ) كاعخ عمد 

(0) تتضمن أعسال ه ولت » تترجمات لأوبرا فبديليرهفاء54 لبتهسوفن ٠,‏ 
وه الطرواديوث » لبرليوز ٠‏ وه دوت جوان » وه زواج فيجارو» لمونسارث ٠‏ 
ره أوجيق ايكوفسكى ٠‏ وه لاترافينا » وه يجوليتر» القرد 
وقد نشرتها جميعا مطبعة جامعة أوكسفورد فى السلسلة النى تصدرها تحت 
عنوانة 


اااءتنانا ع0 كه كدمنورع ١‏ لعتلهوع " 


(51) فى تصديره لترجمته لليسرتر الذى كتبه بتر نشايكوفسكى وس . س 
شيلوفسكى لإط9«دلق© .5.© ؛ لأوبرا د أوجينى أونيجين » التى لها 
:7م( 1975 ,ومفدمة )ممم ع1 ما دسعج0 م : متهمو0 ممموسة 

رام فص ممتماط )ه لمعا 4 ؛ ممللعاة "مهملع تدمامت ممتافيك 

.4م( 1970 ,ومفوما فده ان ج36 أستعمماة 


م 1ك 

(64) قانّعت أجزاة من هذ المقالة , متضمنة ليلا أكثر تفصيلا للشرجة 
الآثئي ,إلى دورة من دوراث الحلقة الدراسية عن الترجمة . برنامج ف 
الادب المقارن ٠‏ جامعة تورونتو( أبربل 14178 ) ٠‏ كبا قدّمت فى الاجتماع 
السنوى للرابطة الكندية لللادب لمقارن ؛ ولؤتمر الجمعيات العلمية ٠‏ 
جامعة ساسكاتشران هه#عداءادطعد5 ( مابر 174 ) . وأرد أن أنوه مع 
عرفا بالجميل ‏ بالعوثة الى قدمها س . ك . فين (هلقا .فى تخرير 
هذه المقالة 


لينل 


أممعمرق نمه 2013-طةبرطهانا 


يحجى عبد التواب 


ا 


0 ا 
تشابك منذ القدم . ثم رج الكلمة النطوقة الملحئة عن هذا المزيج وتعود إليه 


الأخرى فى أشكال متطورة دوما 


عبر التاريخ . و بعد آكتكاف"الكتابة تسب الآدب انتشارً واسعا . ومع تطور, 
السامع والرأوى:أو المتنى ».يحركاته وملامخ.وجهه . التى تؤكد المعنى .وامتماض الأهي هن ذلك بتدخل اليب ملفا 
على الأحداث > أ وآعقا لليكه والشخصية ظاهرياً وداغلياً 

ومن ناحية أخرى ؛ وبوصف الرقص أهم عناصر عرض الباليه المسرحى المركب , فإن علاقة الرقص بالدراما ترجع إلى 
تاريخ الإنسان البدائى اناك د حارعالاا نت بدأت الدراما الراقصة فى اللحظة النى عَبْر فيها أول 
إنسأن اتتجتوة تفصل ٠‏ أنا » أو ضمير المتكلم عن ضمير المخاطب » ( 1١‏ - 14 )2*0 , 

وتطور كل من الرقص والحركة التعيرية إلى أن بلغا أرجها فى فن البليه . وكان أول عرض للاليه مرتبط بعمل أدي , 
وسنتعرض لظاهرة ارتباط عروض الباليه بالآدب فيها ب . 
إن علاقة فن الباليه بالأدب لا تقتصر على اعتماد قصة عرض الباليه على أصل أدب , وإن كان هذا الجانب هو الأهم . 
ولذلك ؛ فسوف تتناول يايجاز بعض الحوانب الأخرى . ثم نخصص الماحة الكبرى من هذا العمل هذه الظاهرة 


الفكرى افتقد اتصاله الحى والمباشر بان 


المهمة . 


وأول ما نتناوله هر علاقة الأدباء بفن الياليه بعيداً عن استعمال 
أعماهم الاي فى عروض الباله . فى الريع الآول من الف التاسع 

عشر اهتم بعض الشعراء والأدباء بالكتابة عن الباليه . ويعد أبرزهم 
الكسندر يوشكين , الشاعرٍ الروسي المعروف . ومن كتاباته الكثيرة 
نعل مثالاً واحدا . بل بينا واحندا 


من الشعر من روليده الشعرية 
رة من عام 1877 وحتى عنام 
يتحدث عن البالرينا 
كية فى الباليه الروسى . فيقول 
الشاعر وهو يصف أداءها لحركة الكابريول!**": 


() الرقم أل ين سمط ع و رج فى ثبت المراجع ؟ والرق الث 


وهو أشهر شعر عن الباليه . وبلغت شهرنه أن صدر كتاب 

عن الباليه بالروسية يحمل اسم مكوناً من الشطر الأول من هذا 
البيت . أما الاديب ن. ثولكوف فلم يقنصر عل مجال الكشابة عن 
الباليه . بل إنه أعد أكثر من سيناريو ناجح للباليه . 


وبارتباط عروض الباليه بالسيناريو بوصفه عملاً أدبياً ٠‏ كان الادب 
هو أول ما بؤثر فيها من حيث نوعه . ومشال ذلك ؛ الملحمى : 


> الساق الأخرى من أسقل . ( جبيع مصطلحات الباليه من أصلل فرئسس ٠‏ 
وتستعمل بتطفها فى جميع اللغاث ٠‏ إذ لاتترجم إلا إلى شرح مطول ) 


أهمع ه032 ناه 2013-طاعبناط هقان 


« مشاعل باريس »  "*‏ والشاعرى : « شوينيانا» » والدرامى : 
و لاورينسيا ه وغير ذلك . ونادراً ما نجد مثل هذه الأمثلة المحددة 
للنوع » أوعلى الأصح التى تعكس النوع السائد . قعادة ما يكون 
هناك تداخل بين نوع وأخرقى العرض الواحد : شاعرى ‏ ملحمى : 
د زهرة الصخر » . أو ملحمى درامى : ه سبارتاك » » وهكدا 


بة أكثر من نوع يعد خاصاً بالأدب ٠‏ 
باتتشي سراي » » أو باليه- 


وستركز الاهتمام عل 
الموضوع تحرى مضموناً كذلك . فيا علاقة المفضمون بال موضوع فى 
عروض الباليه ؟ 
ودون الدوض فى تفاصبل , سنيين هذه العلاقة فى عرضين 
للباليه . لكل مهما موضوع . وهما أكثر شهرة من غيرهصا لقارىم 
العربية . 
95 البديهى أن المضمون أكثر شمولية من الوضوع بمفذة أكثئن 
تحديدا . فباليه و جيزبل » لا يعدو موضوعه أن يكون دراما عاطفية ٠‏ 
فى حين بتسع مضمونه بوصفه دراما روماتيكية عن ا حب الذ ىرف 
بالإنسان رينقيه من الانايية والفسوة . وكذلك اليه #يحيرة 
البجع **افهو من ناحية اموضوع لبس إلا قصة اطفال تاي 11م 
من ناحية المضمون ؛ فهر قصيدة راقية عن الإخلاص للمثل العلا ٠‏ 
وعن الحب الذى يتغلب عل اموت . 
إننا بقولنا ه بإليه ذو موضوع يعتمد فى أصله على الأدب » ٠‏ لا نكون 
بذلك قد حددنا ما نحن بصدده بدقة . فللادب معنى ينسع 
لا للأعمال التى كتبها الأدباء فحسب ء بل إن المسرحية والأسطورة 
شعبية تدخل فى معنى الأدب بشكل أو بآخر . 

اول فى الأساس أعمالاً تعنمد عل 
مصدر أدبن لأدباء معروفين . ثائياً ٠.‏ سنقتصر على تلك العروض التى 
تعد مهمة فى مجاها . ثلا سنذكر الباليه فى أول عرض ناجح له . 
ولن نتعرض له فى الأغلب ‏ فى عروضه الناجحة التالية . وه 
إلى الأعمال النى نستثنيها من صفة النجاح فى حينه : إذا ما وجدن 
ذكرها ضروريا . رابعا , ننوه بأن المعلومات والمادة التى استقيناها 
عدودة مما أتيح لنا الحصول عليه 


والعلاقة الاكثر وضوحا ومباشرة بين عرض الباليه والادب ٠‏ الى 


و مشاعل باريس » هو الاسم الترجم عن الإتجليزية .. وهو شير مطابق 
الأصل اسمه ل الروسية . والمقصود و جحيم باريس » . والخطا اتج عن 
عد الكلمة الأولى جمعاً وهى مقرد .. 

00 بحيرة اليجع » خطا آخر فى التعريب . فالبجمع طاشر كير شار يح 
امنظر . والأصل هو بحيرة الثم .٠‏ فالتم طئشر صغير لمتقار . طوييل 
الرقية جيل امنظر 


تعدها مدخلا للموضوع الأساسى فى هذا العمل » هى أن ليبريتو» 
الباليه أساسه الكلمة » وأنه من هذه الناحية يعد نوعا من أنواع 
الآدب . غير أن الليبريتو يتناول ما يتم مشاهدته فى عرض الباليه ف 
إيجاز وفى صياغة أدبية لا غير ؛ أى أنه يعتمد فى قراءنه على وجود 
عرض الباليه نقسه . 


أما العلاقة الأعمق بين فن الباليه والآدب ؛ أو بالاحرى عرض 
الباليه والعمل الأدى , فتكمن فى البناء الدرامى ٠‏ الذى يتحدد 
أساسه فى سيناريو الباليه ؛ الذى يأ قبل الموسيقى وقبل 
الكوريوجرافيا .* 

والبناء الدرامى مصطلح مشتق من الدرفما . والدراما فى الأصل ٠‏ 
هى صفة للحدث , وإن كان المنظرون يختلفون عند البحث عن أصل 
الحدث فى الباليه ؛ قالبعض بعدونه فى السيناريو, والبعض الآخرقى 
الموسيقى , وغيرهم فى الكوريوجرافيا فقط . وقد اقترح سلائيمسكىٍ 
تناول هذه العناصر فى وحدة واحدة » وقوّم ب. جوسف ذلك قائلا 
« وكان ذلك بدعة جديدة فى علم المسرح , رَضَعْتُ بداية للطريقة 
امعاصرة لدراسة عروض الباليه » وبالأحرى : دراسة بنائها 
الدرابى ) (1 -0)4** 

وسوف نتناول العلاقة بين عروضص الباليه والأعمال الأدبية فى حاولة. 
التفسيرها . مبينين النقاط التى يتم فيها اللقاء بينه| . ونبدأ برض 
تاريخى لتطور الظاهرة » فنشير إلى بدايتها » وقترات ازدهارها » 
وغشّمورها ء ثم عردتها للازدهار مرة أخرى . وسنخصص للتحليل 
جزءاً كبيراً من العمل . نحاول فيه إلقاء الفسوء عليها من الناحية 
التظرية...ونختتم العمل با ملاحظات التى أنيح لنا التوصل إليها فى 
أحدود المادة المتاحة . 

وهذا العمل لايسعه أن يستوقى كل جوانب الظاهرة ٠‏ بل 
لا يدعى قدرة على استنفاد أى جائب منها » وإنما هو مشاركة من أجل 
مزيد من التوضيح والفهم . اعتمادا على مائم التوصل إليه فى 
الأعمال السابقة ومقارتتها بعضها ببعض ٠‏ وبالمادة التاريفية . 

0300 


ارتبط فن الباليه بالادب منذ اليوم الاول لتاريخه ؛ إذ إن أول عرض 
بالي فى التاريخ كان و باليه املكة الكوميدى » ٠‏ الذى عرض بفندق 
« بوريون» فى باريس فى 1681/8/16 . أمالماذا سمى 
د بالكوميدى ٠‏ ؛ فالكلمة فى ذلك الوقت كانت تعنى ٠‏ درامى ٠‏ . وهو 
درامى لأن أساس موضوعه مقتبس من ٠‏ الأوديسا : لهوميسروس ٠‏ 
موسيقى دى بوليو. وسائون » وشعر لاشينيه , وإخراج بلتزاردي 
بوجوايو . وقد اشترك فى أدائه رجال البلاط . وكان العرض بحر 
الكلمة والموسيقى والغناء والمشاهد الدرامية . غير أن هذا الارنباط بين 


(ه) الكو ريوجرائيا : من الفرنسية علطودودمصح : بجمل أنواع الرقص ٠‏ 
وكل مايفدم فى عرض اليه من رقص وحركة تعيرية. 


(6ه) اللقالة الانتاحية لكتاب سلاتيسكى يقول جوسق إنه كان شاهد المخطوطة. 
الكتاب فى الأرب وإن أحداث الحرب العالية الثانية هى السبب فى تمطبل 
ظهور الكتاب حولق 9م عاناً . (1 -.0 ٠‏ 


أهمع ه032 لامها 2013-طاعبناط هقان 


يم عبد تراب 


فن الباليه والادب تعرض للوهن والضعف والانقصال ء ثم عاد مرة 
أخرى فى ظروف وأشكال تلفة , عبر التاريخ . 


0 0 - عملي 


إعطاء اللامح الرئيسية للعلاقة بين فن الآدب والباليه ٠‏ مؤككدين 
الأساسى 0 فها . وبادىه ذى بده تعترف بصعوبة تمتيق 
هذه المهمة المحدودة . 

فحداثة علم تاريخ الباليه ٠‏ لم تعط ‏ بعد إمكانية الوصول إلى 
بلورة نظربات تشمل أهم ظواهر هذا الفن . إن الأعمال القيمة الأولى 
فى مجال تاريخ الباليه بدأت تصدر منذ عشرينيات هذا القرن ؛ ففى 
فرنسا ‏ عل سبيل المثال ‏ ظهر ه باليه البلاط حتى بينسارد ولولل ٠‏ 
عام 1114 م وفى المانيا ظهر ه مجموعة مقالات » عن الباليه فى ميونخ 
عام 14 , وفى إنجلترا ظهرهالكتاب الكامل للباليهات» عام 
/ا45 ؛ وفى أمريكا ظهر د البالبه فى أمريكا » عام 1944 ؛ وفى. 
الدنمارك ظهر , الباليه الملكى الدنماركى :عام 1466 . 


أما بالنسبة لنظريات فن الباليه ٠‏ فإننه نظرا لتسدهناللغات التى 


فى مرحلة التكوين . وقد دفع ذلك بابفنة يشل لا لبتكوفاافي 
تهاية السبعينبات إلى القول . فى حديثها عن |ليناء الاراني للياليه |: 
٠‏ يصعب تحليل عرض الباليه بالنسبة للحالة آلْمَاصَرَة لنظريآت 
الباليه ؛ فحتى الآن ل يتم نظريا اسَتِيْعَابِ يجموعة من الظواهر 


وقد يكون الحال قد اختلة 
التصريح ٠‏ وأقصد بذلك صدور موسرعة « الباليه » السوفيتية » فى 
موسكو باللغة الروسية عام 1441 . فقفد حاولت الموسوعة 
بالاستعانة بمجموعة ضخمة من المتخصصين ‏ سد هذه || 
وبالرغم من توحيد اللصطلحات داخل الموسوعة نفسها . تظل هذه 
المصطلحات غير موحدة مع بعض الطبوعات التى صدرت قيلها ٠‏ بل 
بعض الكتابات التى صدرت بعدها كذلك . ونظرا لتركيز الاهتمام 
بالعررض السوفيتية ٠‏ فقد اهتم المنظرون السوفيت بمعالجة هذه 
الظاهرة فى أعمالهم بشكل أساسى . 

وق عملكا هذا استعنا بمجموعة من الأعمال 
الروسية , وها الموسوعة المذكورة؛ 


تيار هذه الأعمال . هو البحث عن العناصر التى تجمع ين 
فن الإليه والأدب . وهى عناصر تكوين البناء الدرامى ٠‏ وتشايه 


() كانت هذه الموسوعة أيضاً ليلا لنا فيا يتلق بالنسق الناريفى لتطور يعض 
الظواهر . وستكتفى بالإشارة إلبها حين يرج استخدامنا لا عن إطار 


كتب فيكتور فانسلوف فى عام 142١‏ يقول : 

٠» ويجسدة بالكوريوجرافيا‎ ٠ الباليه : دراما » مكتوبة الموسيقى‎ ٠ 
0 

فا مدى صحة هذا التعريف ؟ وكيف يمكن أن يكون مفيدا لنا ؟ 
وهل ينطيق هذا التعريف عل. فن الباليه فى أى زمان وفى أى مكان وفى 
أى شكل من أشكال العرض ؟ ويمكننا أن نستعين ‏ هنا بحقائق 
التاريخ . 

ونشير إلى أننا سوف نسبع هذه المفاهيم دون أن نتوقف عندها إلا 
فيه يفيد هدفنا , ألا وهو رسم صورة للعلاقة بون فن الباليه والأدب . 
كيا أننا سناخذ فى الحسبان عنصر التقسيم التاريخى لتطور فن الباليه . 

030 

اقتصر فن الباليه طوال فرن من الزمان ‏ منذ تاريخ أول عرض 
عل كونه فواصل راقصة كانت تؤدى فى الأوسرات أو عروض 
المسرحيات . حيث كان ارتباط هذه الفواصل ضعيفا ببوضوع أى 
منهما . أما هذه الموضوعات فلم تكن تتعدى اعمال الخحيال 


ظاهسسرة أنه م يكن لفن 


كان اتا لزي فى ريط بوصو فيا سو فلك نولت 
يكن هناك أيضاً ‏ ما يمكن أن نسميه بناء دراميا فى تلك الفواصل . 
وكذلك كان الحال بالنسبة لموسيقى هذه الفواصل . 

أما العرض التاريكى الثان بعد ٠‏ بالبه الملكة الكوميدى » فهسو 
( الكرميديا ‏ باليه ) ٠‏ المزعجون ».وقد عرض فى باريس ‏ أيضاً.- 
عام 1551 , أما مؤلفو العرض فهم الكائب جان بابتيسث موليير » 
والموسيقار جان بابتبست لولل , والكوريوج راق بيير بوشان , 
والطريف أن الثلاثة ‏ بصرف النظر عن تخصصاءهم ‏ كانوا يعشقون 
الرقض ومارسوه أمام الجماهير . 

ويعد هذا العرض تاريما لظهور البناء الدرامى فى فن البالييه » 
وكذلك فى موسيقاء . 

0 
عشر؟ أم أن هناك سيباً موضوعياً وراء غلهوره ؟ الوانع 
العروض الت كان ا 
من الاطراف يهتمون بحالة فن الباليه . ونناجا لمحاولات متعددة 
للتخلص من فخامة الباروك وزخارفه . اتجهث الفشون ‏ وبنها 
الباليه بالتدرييج , إلى معايشة العصرء والسير مع الاتجاه » 
الجديد : الكلاسيكية . وكان من خصائصها إخضاع التفاصيل 
التعددة لمنطق عام واحد ؛ فكان إنشاء أول مدرسة رقص أكاديمية فى 
العام نفسه )١551(‏ لإخضاع تدريس الرقص لمنطق واحد . كان 
هذا العرض لإخضاع قن الباليه وموسيقاء لمنطق البناء الدرامى . وتبع 
هذا العرض عرض آخر للمؤلفين أنفسهم وفى الصينة نفها 
( كوميديا ‏ باليه ) ٠‏ وهو د زواج بالإكراء » 15514 

ويعد الحدثين المهمين امرتبطين بالآدب فى تاريخ الباليه ( فى 1921 
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و1711 ) , نجد أن الحادث الهم الثالث أيضا ‏ مرتبط بالأدب > 
ونقصد به العرض الذى يعد تأريِما لاتفصال فن الباليه عن الفنون 
الأخرى ٠‏ ومنها الكلمة . والعرض اسمه « هوراس 6 للكاتب 
الفرنسى بيور كور (عام 1708 ) . 

ثم كان الاتجاه نحو تأكيد ( استقلالية فن الباليه ) من سمات عصر 
التنوير ؛ وقد شارا فى الدعوة إلى ذلك فلاسفة هذا العصر . ومن 
الاعمال الأدبية اللهمة فى تلك ا. 
استخدام رواية ميجيل دى سرقة 
وهذا دليل آخر عل أن تعضيد فن الباليه باستخدام الأعمال الآدبية. 
ذات البناء الدرامى المحكم كان اختيارا مقيداً . 

وقد شارك فى هذه الحركة موسيقيون يعدون من أفذاذ عصرهم . 
واهمهم هاندل . ورامو الذى أبدع نوعاً جديدا من عروض الباليه ٠‏ 
أطلق عليه اسم « أوبرا ‏ باليه » ؛ وكان أول عرض من هذا التوع قد 
قدم فى عام 3106 . 

ثم جاءت الجهود امتعددة . العملية والنظرية . من قبل علمين من 
أعلا/فن اباي ا : دومينيكو أنجيوللينى وجان نوقير , فأصدر الثا 
كتابا يعد الأول من نوعه فى تاريخ الباليه » وهو ه رسائل عن الرقص 
والباليه » . وصدر فى باريس عام 175٠‏ . وقد أكد فيه أهمية الأدب, 
بالنسبة للباليه , مطالبا بضرورة أن يكون الباليه ذا موضوع هلال" 
أساسه من البناء الدرامى . )11-1١(‏ . وفى المام الثازنا منات رق 
٠ )1711(‏ أبدع انجيوللينى باليه « دون بجوان » موسيقى أكريستوفك 
جلرك . 

وكان من أهم تأثبرات البناء الدرامى للادب ع لفن ”الباليه .جنم 
الحقبة ٠‏ استحداث نوع جديد من الرقص أطلق عليه سم رض 
الحدث ( 01300" كدا) . ويذلك انفصل فن الباليه نهائيا بوصفه فنا 
قائيا بذاته . 

والواقع أن الآدب ء بتأثيره عل البناء الدرامى للباليه , قد أدى 
بدوره إلى تأثير هذا الاخير عل البناء الدرامى للسوسيقى » فالف 
موتسارث الموسيقى الوحيدة التى كتبها ثلباليه . ركان ذلك لباليه 
م ود ويلا وأضاف فيه الاستعمال الواسع ترقصات 
وكان هذا هو الطريق نفسه الذى سلكه كل من فن 
وفن الأويرا ؛ بل إن ذلك قد تمخض عن إبداع 
سا اط ةبر 


إلى القرن التاسع عشر » يجدر بنا 
التذك بأنه منذ النصف الثنى من القرن الثامن عشر أرجت عدة 
باليهياث على أساس مصدر أدبي . ومنها على سبيل الكثال : 
٠‏ بجماليون » )١1744(‏ لأوقير» وه أنطونيو وكليوباترا » (5/ا/11) 
روميو وجولييت » 118و د هاملت , (له7١)‏ 


000 
بوصفها اتجاها فى الفن . قد ظهرت قى 
فإن تأثيرها على فن الباليه قد تأخر 


إذا كانت الرومائتيكية 
أورويافى نهاية القرن 


قليلا . ولقد سادت فى الفن فى عصر الكلاسيكية الأمثلة العليا للعصر 


الوسعلى وفلعاصرة » كبا اهتمت بالعالم الداخلى للإنسان . ومن هذا 
المتطلق كان شيكسبير واحدا من الذين استلهمت أعماهم فى تلك 
الحقية . ويعد إخراج باليه « عطيل » (1804) دليلا على نأئر فن 


الباليه بالتغيرات الجديدة . 

أما السمات العامة لهذه الحقبة » فهى إثراء فن الباليه بموضوعات 
تقابل ما بين ا الخيال . كما تأكد الباليه ذو الموضوع من حيث 
هوجانب أساسى فى فن الكوريوجرافيا . 

ويالرغم من أن ديدلوقد أدخل فن الرقص فى عصر الرومانتيكية في 


شريتيات من القرن التاسع عشر , إلا أن الرومانتيكية فى البا 
تأكدت فى مسرح الباليه فى الحقبة من الشلاثينيات إلى الخمسينبات 


55 
والجدير بالذكر » أنه بالإضافة إلى ظاهرة تعدد عروض الباليه الى 
تعتمد على الأعمال الآدبية فى القرن التاسع عشر ء كان تأثير ظاهرة 
الموسيقى يتعاظم فى تطوير هذا الفن فى هذه الحقبة حتى جاية 
الخمسينيات . أما عروض الباليه التى اعتمدت على الأدب فمثل : 
: روسلان ولودميلا» (1471) و« أسير القوقاز» (1837) 
لبوشكين . وه أونديناء (181) لدى لاموت , وه العاصفة » 
4 184) لشيكسبير . وبالرغم من القيمة العالية للأعمال الأدبية 
الأصلية لم يكن لهذه الأعمال التأثير والنجاح الذى حققته عروض ل 
:تعمد عل الادب . مثل : « الحورية » (1877) ٠‏ و« جيزيل » 

لكوي 

تيع ذلك لاكث من سيب : 

السبب الأول أن تئر ف الله بالرومائتيكية كان ل طلبع خاص + 
فكان الاهتمام يرتكز على إبراز التناقض بين الخيالى والواقعى . وقد 
تمثل ذلك فى الشخصيات الخيالية ( الحورية وطيف جيزيل ) ٠‏ وتحقق 
يذلك التصادم المطلوب بين الأحاسيس المتأججة ؛ وهو من علامات 
الرومانتيكية . 

والسبب الثان هو أن الانجاه الرومانتيكى فى موسيقى الباليه ‏ كان 
بنحو نحو التشكيل فى القالب السيمفوى . وقد وافق ذلك إمكانية 
تحريك المجموعات الراقصة من الحوريات والأطياف ٠‏ وتطويير 
تشكيلاتهم ورقصاتهم بحسب القالب السيمفوق . 

والسبب الثالث أن انمكاس كل ما تقدم قد تبلور فى أكثر 
ات الجديدة وهو الوقوف عل أطراف 
ت الكوريوجرافيا نجاحاً يضاف إلى 
اوهو المزج العضوى بين عنصربها : الرقص والبانتوميم . 
فى كل من ٠‏ الحوريات » وه جيزيل » أكثر من أى باليه 


.والواقع أن هذه الأسباب الثلاثة ليست كافية لتفسيرا 

الدور الإدب فى تطوير البناه الدرامى لعرضن الباليه . 

للحكم بين الوضوع وللرسيقى والكرريوجرافيا ٠‏ هو السر الحقيقى 
العملين . 


ومن ثم لم تكن الأعمال الآدبية التى اعتمدت عليها بعض عروض 


لكل 
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يحى عبد التواب 


الباليه هى السبب الباشر للنجاح أو الفشل . وإنا الأسلوب الذى 
تت ئة العمل الى فى قالب سيناريو للباليه » والأسلوب 
رأّء أسلوب صياغة 
٠‏ والتناسق بين هذه الصياغات . كل ذلك فى 
وحدة واحدة . كان السبب والتتيجة فى الوقت نفسه . 

وبالإضافة إلى كل ذلك فإن السيناريو المعد لكل من « الحورية » 
وه جيزيل » قد بلغ فيه إحكام البناء الدرامى مبلغا لا تقل قيمته عما 
هو عليه فى العمل الأدبى الجيد . 


٠. 

يعد بالبه « جيزيل » هو قمة تطور الباليه الرومائتيكى . ويه 
استتفد فن الباليه ما يمكن اكتسابه من الروماتتيكية . ذلك أن حرية. 
التعبير الموسيقى فى القالب السيمفون كانت قد أخذت تتطرف بحثاً 
عن أشكال مناسبة للأعمال الجديدة , ولكنها ضلت الطريق ٠‏ وى 
النهاية انتابتها حالة من الجمود . وكذلك كان الاهتمام بالموضوع 
الخيالى والغريب قد بلغ أوجه . وبدأ الاتحسار عنه إل موضوعات 
أقل غرابة وأقل قيمة فى بنائها الدرامى . 

وانحسرت الرومانتيكية عن فن الباليه بعد فترة استصرت حوالى 
اثلاثة عقود . على حين استمرت الأعمال الروماتيكية'الأتيجحة فى 
رسرتوار مسرح البالبه ‏ بل مازالت كل حل (و الشركة » 
و« جيزيل » ) تعرض حتى الآن . 

وكان رد الفعل الطبيعى ٠‏ هو عودة البببه إل الادية مرة 
أخرى ب يستقى منه الموضوعات الحكمة.من حيث البناء لدرامى بعد 
بعض التجارب الفاشلة . وبعضر هذء 'الأسنالَ ع + التزمتان.», 
لبايرون . و الحصان الأحدب » 14814 ليرشوف» 
وه السمكة الذهبية » 18517 « لبوشكين ‏ . ود كوييليا: 141/٠‏ 
لوفان , وأعمال أخرى . 


وفى الربع الأخير من القرن اناسع عشر بدأ فن الباليه يفقد 
استقلاليته ٠‏ وتحول إلى ملحق لفن الأويرا . وفى بريطانيا ‏ على سيبل 
امثال أصبح فن الرقص أسيراً للحفلات الموسيقية الاستعراضية . 
وى البلاد الأوربية الاخسرى غلب الطابع الاستعراضى عل الفن 
انفسه . وفى هذا المجال . تعالت الإيفاعات الحماسية فى ا موسيقى 
المصاحبة لهذه الاستعراضات ٠‏ وانتهى البناء الدرامى لعرض الباليه 
إلى التدهور . وكان من مظاهر ذلك ٠‏ استخدام مؤلفات موسيقية 
لاكثر من موسيقار فى العرض الواحد ؛ بل إن بعض هذه الموسيقات 
برقصاتها الاستعراضية كانت تكرر فى أكثر من باليه 


ولم ينجح اللجوء إلى الأعمال الأدبية فى إنقاذ فن الباليه من أزمته 
التى استمرت حتى بدايات القرن العشرين . وبالرغم من ذلك ٠‏ فقد 
تم الخفاظ عل فن الباليه داخعل عروض فن الاوبرا . ومثال ذلك 
مشاهد الباليه فى كل من أويرا « فأوست 6 ء و« إيعُان سوساق » 
وه روسلان ولودميلا» زه الأمير يجوز » . 


واستثناء من ذلك . كان حال الباليه فى روسيا . ففى الوقت نفسه 
- أى فى الربع الأخير من القرن التاسع عشر - ظهرت صيغة جديدة 
العروض الباليه ( الباليه الكبير ) أو ( الباليه الأكاديمى ) ؛ ويتميز 


ليل 


بالتعبير عن الموضوع فى مشاهد بانتوميمية » ويتعميم أحاسيس 
الشخصيات الرئيسية بأسلوب شاعرى , عن طريق استخدام 
مجموعات الرقص الكبيرة 


القد استطاع ماريوس يتياوليف إيانوف . بالتعاون مع بسوثر 
تشايكوفسكى ٠‏ إبداع بناء درامى قوى لعرض الباليه , معتمدين عل 
موضوع بسيظ 0 بما يتلاءم مع إمكانات عرض الباليه ٠‏ 


معيرة » باستخدام التقابل بين الجمل المركبة وبين الفرد والجماعة 
وقد تجسد ذلك كله فى ٠‏ الجمال النائم :0* +188 » وه كسارة 


بحييرة البجع » على أسطورة . وه كسارة 
البندق » على قصة لموفان . وه الجمال الشائم » على قصةل س. 
ببيرو ء وه بايادبركا » على مسرحية « شاكوثالا : لكاليداس . 
وعل مشارف الفرن العشرين ٠‏ استنفد « الباليه الأكاديمى » قيمته 
الجمالية , ويدأ الإحساس بالحاجة إلى إعادة النظر فى فن الباليه . 
000 


إن بانوراما فن الباليه فى القرن العشرين عريضة ومتشعبة ومتداخلة 
خطوطها . ومن الصعب أن نحدد فبها حدودا وبلادا أو فواصل زمنية 
حادة , أوحتى اتهاها فنيأ مكتملاً وقائيا بذاته ؛ فكل ذلك يتداخل فى 
سيمفونية صاخبة الألوان . وبالرغم من ذلك 0 
دخول فى التفصيلات ‏ تتبع الخيط نفسه الذى تتبعناه فى الحقب 
السابقة . 
أ بتقرير أن القرن العشرين له ملاحه المختلفة عب سبقفه » 
بالنسبة لفن الباليه . وهذه الملامح لا تتحصر ‏ فقط ‏ فى هلله 
البانوراما المعقدة ٠‏ وإنما تتميز باتهاه واضح المعالم نحو تخلبص هذا 
الفن مما أصابه فى أوربا بأسرها » وكذلك ما أصاب الباليه الاكاديمى فى 
روسيا . 

إن تذبذب الباليه فى الاقتراب من الموضوعات الأدبية والبعد عنها 
يتنهى بظهوره دون كيشوت » سرفائنس 140١‏ فى روسيا عل مشارف 
القرن العشرين . ومع انتهاء الاتجاهات الفنية المحدودة والقصييرة 
العمرء نجد الاهتمام بالبعد القوبى فى كل يلد . . ويدلاً من موه 
صاخبة نصاحب رقصاً استعراضيا 


وكبا كانت روسيا حافظة للباليه وموسيقناه فى نهاية القرن 18 + 
كذالك بدأ منها على وجه التحديد ‏ خطوات التطوير ؛ وكان ذلك 
عل يد ميخائيل فوكين . لقد ابتدع فوكين صيغة جديدة » تعد بحق 
صيغة القرن العشرين لعروض البأليه ‏ وهى الباليهات ذات الفصل 


() + الجمال النائم » هو التسمية الشائعة للاليه فى العربية : بسب ترجمة الاسم 


من غير الف الأصلية(الرومية) . والاسم الأصل و الميلة النائمة» 
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الواحد . لقد كانت هذه الصيغة الجديدة شكلاً تجربياً : ومعملاً 
خصباً أجرى فيه هو وغيره كثيراً من البحوث . وقد أسهم هو نفسه 
بباليهات من هذا النوع , مثل ‏ شوينيانا » 1604 و» شهر زاد» 
من وحى ألف ليلة وليلة » فى حين استمر جورسكى بعد باليه 
دون كيشوت فى أعمال متعددة الفصول . ققدم و سلامير» 
٠‏ عن قصة ول. ج.فلوبير» . 

د فا حو ع ان 
حركة منعزلة عن الواقع . ففى وطن فوكين 
ان » شر بل + والشرع 


وسنحاول تناول كل عَفْدٍ من عقود القرن العشرين ٠‏ برغم عدم 
دفة مثل هذا التفسيم ؛ إذ إن سرعة التغيير وتبابته فى أماكن 
وغزارة الأعمال المنتحجة ؛ كل ذلك ٠‏ يتطلب تحديدا زمنيا ومكانيا أدق 
كثيرا . ولايخفى أن هذه المهمة تخرج عن حدود هذه الدراسة 
وهكذا , فبالإضافة إلى ما تقدم ذكره من عروض»كانت هذه هى 
أهم أحداث العقد الأول : لقد انسم هذا العقد باستخدام موسيقى 
غير معدة خصيصا للباليه . وهذا الاتجاه يسمى بسمفنة الرقص ( أى 
جعله سيمفونيا ) . وإذا كان هذا الاتهاه قد بدأ يتجل فى القرن الناسيع 
عشر منذ البالبه الرومانتيكى : « الحورية » وه جيزيل ,ايها 
الأكادمى : « بحيرة البجع » ٠‏ فإنه ‏ مع ذلك ل يكن يتعبدى يعض 
مشاهد من الباليه المتعدد الفصول . فى حين شمل المقد 0ك 
القرن العشرين عروضا بأكملها من الصبغة الجديةةذات الفصل, 
الواحد , 

وقد ارتبط ذلك بتغيير فى الصيغ التقليدية للمكونات الراقصة 
داخعل العرض نفسه , فبدأت تختفى فى العروض ذات الفصل الواحد 
صيغتا اليادى در كانا40 وعل هم”*» والجران ب 5هم 00هم 06**) وحل. 
عملهما وسائل كوريوجرافية أكثر تعبيرا ٠‏ امتزج فيها الرقص بالتعبير 
بالجسد وبالوجه . كبا أضيف إلى حركات الرقص نفسها حركات أكثر 
ترا , كان وراء نشرها فى المالم الراقصة الأمريكية ايزادورا 
دونكان . وكذلك ظهرت أشكال متعددة مستوحاة من الرقص 
الشعبى , 

وقد أثر ذا فى الموسيقات النى كانت تعد لبعض عروض 
الباليه الأخمرى ٠‏ فنها نناؤها الدرامى فى التصوير , واستخدمت 
وسائل تعبيرية وتأثيرية جديدة , تلائم المطلبات المتباينة فى ذلك 
الوفت . 

وبالإضافة إلى انتشار هذه الملامح الجديدة وتطورها ء أخذ فن 
فى العالم كله , وارتبط ذلك بشكل أساسى بمواسم الباليه 
(©) بادى دو : رقصة ثثائية » وتدكون من رقصة بطيثة بين رافص وراقصة ( عادة 

ما يكودان مزالشخصيات الرئيسية فى العمل ) ثم بتبعهه| استعراض سريع 


الب 


للإمكانية التكتيكية لكل منم| . ثم يختمان الرقصة سويا فى إيقاح خاسى 
مريع 
(وه) جران با : المشهد الراقص الكبير » وهو مكون من بادى دو بالإضافة إل 


مجموعة من راقصات وراقصى المجمومة . وهو بأخذ فى السادة شكلاً 
احفالياً 


فن للبالية الاب 


الروسى ٠‏ التى أقامها سيرجى ديْاجيليت فى باريس منذ عام 1804 


ومن الأعمال الهمة الى قدمها مسرح فن الاي فى العقد لكان 
« بتروشكا » 141١‏ عن شخصية فى الأدب الشعبى الروسى . تشبه 
ا 
عن أسطورة يونانية قبديمة » وه فرانشيسكار اريمن » 1418 عن 
وهو أول عرض من فصل 
إضافة إلى هذه الصيغة 


إن علية اننشارفن الباليه فى العام التى بدأت فى العقد الثان من 
هذا القرن - بدأت تظهر نتائجها فى العقد الشالث . وأصبحت 
باتوراما الباليه فى العام لما شكل أعقد تركيبا على نح ولايقارن فى تاريخ 
الباليه السابق كله . لقد ظهر اتهاهان حديثان فى الرقص : المودرن©؟ 
60065 ؛ وصاحبة هذا الاتجاه هى ( مارتاجرا هام ) الأمريكية ؛ 
وحركات الرقص الإبقاعية . وصاحبة هذا الاتجاء هى ( مارى 
ويجمان ) اللمانية . وفى كل بلد ظهر مزيج خاص فى فن الرفص ٠‏ 
نتيجة تداخل التقاليد القومية فى الرقص مع أحد هذين الاتجاهين 
أو كليهم| . وذلك بالإضافة إلى تغاليد الرقص الكلاسيكية التى انتقلت 
#ايتشرت فى بعض هذه البلدان. 
اذا حاولنا تحديد الملامح العامة لحالة فن الباليه فى العقد الرابع ٠‏ 
أتكلنا القول بان فى أمريكا ‏ ا 30 
العروض السيمقونية ذات الموضوع . ومن أوائل هذه الاغمال 
يناذا )144 ) . هذا فى حين اعتمد ليفارافى فرنئسا . عل 
موضوعات قدي وأسطورية . وفى إنجلترا نأثر مسرح البالييه 
بالاتجاهات الفنية فى كل من الادب والمسرح والفن التشكيل » 
واتسمت العروض هناك إما بالتراجيديا وإما بالفازس . ونجد 
انعكاساث لبعض هذه الاتجاهات فى الاتحاد السوفيتى ؛ إلا أن أهم 
ما يميز مسرح الباليه هناك فى هذه الحقبة . هو الالتجاء مرة أخخرى إلى 
الأعمال الأدبية الكلاسيكية « نافورة باختش سراى » 1474 
البوشكين ٠‏ ره روميو وجوليت » 144٠‏ لشيكسبير . 
.وكسائر الفنون ٠‏ بل كسائر مظاهر الحياة الاخرى . تأثر فن الباليه 
بالحرب العالية الثانية . ولاتوجد أية ظاهرة لافنة فى المدة 
العقد الرابع حتى متتصف العقد الخامس سوى أن فن الباليه قد توقف 
عن التطور فى مانا منذ بدايات العقد الرابع مع مر النظام الفاششى 
هناك 0 
من أجل إعادة الحياة لفن الال فى البلاد التى كانت تعرفه قبل 
تعرفه من قبل . وقد أسهم فى 
ملحوظ التخصصون البريطانيون والسوفيت (0* 


إن كانت اللفظة فى الإنجليزية تعنى امحديث ٠‏ إلا أنه الآنا #. 
تعنى اصطلاحيً : مجمموعة من الانجاهات القبة فى الرفص . كانت تسعى إلى 
التحرر من القوئين الكلاسيكية الى عدث مقيدة 18 ألا تهت - جبيا 2 
إلى مجموعات جديدة من القوانين 


(») افتحت مدارس للبالي ف البلاد العربية : مصر والعراق والجزائر واليمن ٠»‏ 
بمعاوثة السوفيت 


فيل 
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بمى عيد التواب 


لقد ارتبط الاهتمام بالعروض غيرذات الموضوع باميل إلى التجريد 
الشكل الذى أصاب المضمون القكرى لعروض الباليه 
بالوهن ٠‏ فى حين ارتبط التركيز على موضوعات الآدب الكلاسيكية 
بافتقاد الكثير من ثروات فن الرقص الموروثة عير القرون . 

وفى واقع الأمر فإن الالتجاء للأدب » وإن كان يثرى فن الباليه 
بحالات جديدة للحياة الإنساتية وأبعاد عميقة لسيكولوجية الأبطال ٠‏ 
الوقت نفسه . وى أغلب الأحيان عن عدم القدرة 
بناه درامى قوى لعرض الباليه دون الاستعانة بما هو موجود 
فى الواقع . وعلى مستوى عال فى أعمال الآدب الكلاسيكية . على أنه 
م تنجح كل الأعمال التى التجات للأدب ؛ وم تقشل كل الأعمال 
لت م تفعل ذلك . 

ويبدو أن الوعى بهذه القضية قد اكتمل فى نجابة الخمسينيات فى 
شخص الكوريوجراق السوفيق بورى جريهاروفيتش . الذى تناول 
الأععمال الآدبية من منطلق الفهم العميق لإمكانات فن الكوريوجرافيا» 
وبإدراك كبير للفسروق بين البناء الدرامى فى العمل الأدى والبنام 
الدرامى فى عرض الباليه . 

وقد كانت نتبجة ذلك العملان الناجحان اللذان أشارا إلى منيج 
جديد فى تشاول الأعمال الأدبية فى عرض الباليى يميا « زهرة 
الصخرء لباجوف 1407 , و« أسطورة حبناء لناظم تيت 
لكقلء 

إلا أن مشل هذا النجاح لا يدركه فنان . اعتسادا عيل متميج 
مرسوم , وإما برتبط إدراكه له أولا :.باستيهداد خياص لمهم الجوهرى 
فى البناء الدرامى للعمل الأدبى ؟ وثانيا لوليا تايودزة الى 
بلي تدمع يعنت الوسائل التعبيرية اللتطورة دومآ قى فن 


0 

« أناكارينينا » 1417/7 , ولا أساطين المسرح مشل ( تشيخوف ) فى 
« طائر البحرء 144٠‏ ضمانا لتحفيق النجاح . وم يكن سبب ذلك 
صعوبة موضوع الأعمال امنناولة وتعقيده . وما يدل عسل 
النجاح الباهر الذى لقيه إيغمان فى باليه ٠‏ الأبله » لدستويفسكى 
: رفيتش فى « ماكبث » لشيكبير 


نيا لأهم عروض الباليه ٠‏ التى اعتمد فيها 
ا من الأعمال الادبية . وقد حرصنا على تقديم 
ل 5 
الباليه حتى بداية هذا العقد من القرن العشرين ؛ وذلك من ناحية 
٠‏ وكذلك١‏ 
كل من الموسيقىوالكوريرجرافياواثر كل متها عل ظاهرة الاقتراب 
والابتعاد عن الأعمال الأدبية 

ولاشك أن هذا الاستعراض التاريخى ييقى مسطحا مالم تتناول 
الحقائق المطروحة فيه بالبحث اتنيق , من أجل الوصول أل فوم 


وأول ما نود أن 0 وهو يسمى 


يغينا 


مشروعا ء لأنه قابل للتعديل . ومايراه الجمهور وبقرأه قبل عرض 
الباليه » هوه الليبريتو» ؛ وهوعرض تصر لأحداث الباليه . وهو 
يعد بعد الانتهاء من تحديد تصور كامل عن العرض . أما مشروع 


سيناري الباليه ٠‏ فهوخلق قن أدى , وهوه . . . وإن كان يخرج عن 
الأطر اللفظية الجميلة . فإنه مرشح لآن يكون مصدرا لمضمون 
الباليه » (/87-9) 

إن المضمون والشكل مقولتان جماا 


ولا يمكن أن نجد فى الفن مضمونا بدون شكل . 
الا وجود له فى العمل الفنى بصرف النظر عن رغبة 
الشكل بدون مضمون ء لا يكون شكلا فنيا . 

وعبر عملية التطور التاريفية لفن الباليه ٠‏ تبدلت علاقة الشكثل 
والمضمون فيه وتطورت , استجابة لمخطلباث العصر . فمن ناحية » 
تضمنت عروض الباليه جوانب جديدة دائي| من الحياة الإنسانية ؛ ومن 
ناحية أخرى , تطورت الوسائل التعبيرية هذا الفن . 

وييدا التغيير فى المضمون , ويتبعه الشكل . ومن أجل إيناد 
الشكل المناسب للمضمون الجديد , بلعب التجريب العمل دورا 
مهما . والتجريب لا يؤق ثماره إلا إذا كان ذا مضمون مستلهم من 


غاية امنلحفكة 
فمشروع سبناريو الباليه ‏ كما قال كارب - هو مصدر مضمون 
الباليه . وقد شرح قبل ذلك كيف أن المضمون فى الرقص يتكشف عبر 


الجمل الحركية (4- ص . ص 77-7) . ويتضح من ذلك الارتباط 
القوى بين مشروع السيناريو والحركة . وفى هذا الارتباط تلعب 
الموسيقى دور الموصل ؛ أى أن « . . . الكلمة الاخيرةللكوريوجراق 
أما الكلمة الأول فللسيتاريست » (18-1) . 


وتعريفا للسبشاريو يمكن القول بأنه مشروع لمرض الباليه فى 
ألفاظ » يموى عرضا لاحدائه الأساسية ( الموضوع) , والاذكار. 
والصراع , وملامح الشخصيات , كما أنه أساس للموسيفى 
وللكوريوجرافيا . ولذلك فهريشتمل عل الشرح التفصيل للاحداث 
والدبالوجات والمونولوجات الداخلية , النى نساعد الكوريوجراق فى 
إعداده للعرض . ولكن هذا الشرح التفصيل لا يدخل فى نسيج 
عرض الباليه » بل هر متضمن فى هذا العرض ٠‏ ولكنه يكاد ب 
بوصفه شكلا » ويتحول إلى موسيقى وكوريوجرافيا . ويستعاض عن 
افتقاد الكلمة فى البالية بالكشف عن ثروة الاتفعالات الإنسانية وذكر 
الشخصيات وسلوكها فى الموسيقى والرقص . 

والسيناريو بتناوله أحداث الصراع الرئيسية يتخطى التفصيلات . 
أما إذا ذكرت فيه أية تفصيلات فإن ذلك يكو فقط ‏ بهدف خدمة 
العرض اللوسيقى الكوريوجراق . وحينا تتعارض بعض التفصيلات 
مع خواص هذا العرض ٠‏ يتم تعديله , بماريتلاءم وإمكانات عرض 
الباليه . 

أما مصطلح البناء الدرامى للبالبه فهو مصطلح ححديث جدا 
(717-1 ) . ويسرجع ذلك إلى صدور كاب سلائيمسكى ١‏ البناه 
أندارمى لمسرح الباليه فى القرن 14 » ١(‏ ) فى عام 14109 . ونظرا 
لعدم وجود المصطلح نفسه قبل هذا التاريخ فقد ظهرت الأعمال الى 
تناولته بالتحليل - فقط ‏ بعد صدور الكتاب . وقد قال بيوتر جوسف 
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فى المقالة الافتناحية لهذا الكتاب : إن سلانيمسكى كان صاحب 
الدعوة إلى تغيير وجهة النظر القائلة إن جوهر البناء الدرامى لعرض 
البالية يكمن فى الموسيقى . كيا أنه طرح منذ كتاباته الأولى غسرورة أن 
ينم تمليل البناء الدرامى الخاص بالكوريوجرافيا . وكذلك البناه 
الدرامى لسينارير الباليه ١‏ -4) . وقد اهتم سلاتيمسكى فى كتايه 
.بالبحث فى باليهات ا ماضى فى كل من الموضو وا مضمون ‏ وتطور 
الحدث , والصراعات ٠‏ وما إذا كان يمكن إيرازها فى الرقص أقضل 
وأكثر ثراء مما تستطيعه وسائل تعبير أخرى . 


ففى الباليه يتم تعويض الكلمة بثروة الاتفعالات . ويكون ذلك 
عبر إحلال أجزاء الموضوع الواحد محل الآخر . وعبر تغيبر السرعة 
والإيقاع . فهو من ناحية - قريب من المسرح الدارمى ؛ ومن ناحية 
أخرى قريب من الموسيقى. ويمكن ن 
أنواع عرض الباليه بدرجات غتلفة . ويتتج 
الاشكال الدارمية من ( الباليه ‏ مسرحية ) فى 0 ب 5 
السيمفوئية ) غير فى الموضوع . وفى أكثر تملذج مسرح الياليه معاصرة 
نوم درامية الباليه عمل وحدة عميقة بين السلياريو والموسيقى 
والكوريوجراقها . 


وقد لفت اقتراح سلانيمسكى أنظار منظرى الباليه إلى الإذكانية: 
الكامنة فى تناول البناء الدرامى للباليه بوصفه وحدة واحللاة لتقل 
ذلك الوقت تنامى الاهتمام بإعادة تحليل البالبهات التى ثبت اقفازتها 
عل البقاه طويلا على خشبة المرج . 


والواقع أن وصول سلانيمسكى نفسه إلى الراع الج ديه َ/ 
ن نتاجا للواقع التاريخى أنذَاك" , إذ نه 
ور انها ان تافر ل فن اياي ٠‏ كان أحدهما 
ينجه نحو إطلاق قيمة العروض ذات الموضوع . والآخر نحو إطلاق 
قيمة العروض غير ذات الموضوع . ومن أجل وضرح الرؤ ية كان لابد 
من إعادة النظر فى وسيلة التقويم التفليدية . التى لم تعد صالحة لتفسير 
هذا التباين الجديد . فهل هوتناقض يجب التغلب عليه . أم أنه يمره 
اتباين بين نوعين من عروض هذا الفن يمكن أن يتعايشا سويا ؟. 
وإذا كان سلانيمسكى نفسه قد جنح باهتماماته فى أغلب أعماله 
إلى التركيز على البناء الدرامى للكوريجرافيا » كرد فعل للتركيز على 
البناء الدرامى الموسيقى . فإن الرأى الذى طرحه قتح المجال أمامه 
وأمام باحثين آخرين لتغطية الجوانب الأخرى 


القد جاء نشر هذا الكتاب فى عام 1410 . ليضع بداية جديدة فى 
دراسة عروض الباليه ٠‏ وخصوصا فيا بتعلق بالبناء الدرامى له . ففى 
العام نفسه صدرت مقالة يكتور فانسلوف : « الباليه بين الفون 
الأخرى ««وفى عام 14174 ظهرت مقائة ل. ليتكوثا : «عن البناء 
الدرامى للباليه ‏ . وفى عام 144 صدر كتابان الآول ل.ب. كارب 
٠‏ الباليه والدراما » . والآخر لقيكتور فاتسلوف. يتناول الجزء الأول 


(9) تقصد هنا الوقت الذى توصل فيه سلانيمسكى إل اللفهوم . وليس الوقت 
الذى نشر فيه الكتاب . وقد توصل إليه بحسب شهادة جوسف ف المدة ما بين 
عا 1922 - 04و 


منه عن عرض الباليه » الموضوع نفسه . وتعتمد فى بحثنا هذا عل 
هذه الأعمال وغيرها*؟ 

ونا كان الأساس فى خخلق البناء الدرامى للباليه هو فكرة المؤلف 
للعبر عنها فى السيناريو (58-4) ٠‏ ونظرا لائنا نقتصر هنا عل تناول 
الباليهات ذات الموضوع ٠‏ فستتتاول الفكرة التى عى أساسالموضوع 
الباليه . وقد رأيتا.س. خلال العرض التاريخى السابق ‏ أن فن الباليه 
قد لجا إلى الآدب فى أحيان كثيرة » تكاد أن تشكل الظاهرة الأساسية 
التى تتصف بها عروض الباليه ذات الموضوع . 


فيا الموضوعات التى يمكن لفن الباليه أن يعبر عنها ؟ إن الإجابة عن 
هذا السؤال بشكل صحيح ‏ تمكن المبدعين من التغلب عل 
حيرتهم فى هذا الآمر ؛ فإما أن تبعلهم يُقبلون فى ثقة . أو أن تجعلهم 
يتجنبون مشفة تحفيق ماهوخارج عن إمكانات هذا الفن . 

والواقع أن هذه .تناوها أكثر من باحث ؛ فا الذى يمكن 
أن نقيده من أبحائهم تلك ؟ يقول قبكتور اتسلوف إن ٠‏ الباليه 
قادر من ناحية المبدأ على تمسيد المضمون الفكرى , عل نحو 
لا يقل عن أى فن آخر غير لفظى , ولكنه يحقى ذلك بطرقه 
الخاصة . . بتوضيحه للافكار ‏ من خلال تقديم المعنى الداخل 
لأحاسيس القعل الراقص وأحدائه » . (46-4: 34: 14) ,. 

وحينا تتحدث عن الفكر فى |! 
أشكله فى الفلسفة أو المنطق وشكله فى الفن ؛ أوكيا 0 
٠‏ الشكل الشاعرى ٠‏ . وبالطيع , فالكلمة الأخيرة لم تحسم المعنى ؛ 
إذ إن لم توضح القصد , وإما زادنه غموضا . هذا هو الحال» 
لأسيل إلا الخوض فى هذا الغموض ٠‏ 

ولعل فيا قاله الفيلسوف والناقد الأدب الروسى بيلينسكى ؛ الذى 
عاش فى النصف الأول من القرن التاسع عشر . مازال صالحا لإعادته 
بنصه ق نهابة القرن العشرين : 

٠‏ إن الجميع يتحدثون عن الشاصرية . الجميع يطالبون 
بالشاعرية . ويبدو كأن هذه الكلمة لها معنى واضح وبحدد مثل كلمة 
«خبزوء بل أكثر من ذلك كلمة . ولكن ويمجرد أن يبدأ 
شخصان فى توضيح ما يعننه كل منها من كلمة و شاعرية ؛؛ حتى 
يتجل أن أحدهما يسمى الشاغرية ماء , والآخر نارا » (917-1) أليس 
هناك سبيل إذن لإيجاد معنى يمكن الانفاق عليه هذه الشاعرية ؟ 6م 


إن طريق,الحكم فى مثل هذه القضية ليس بغريب ولا بجديد » 
فمثلها مثل جميع المصطلحات الجمالية , تأخذ معنى لها عن طريق 
ميم معانبها الخاصة فى كل فن على حدة . ويمكن الوصول إلى هذه 
التيجة . حينها تصل فنون متبايئة الخصائص إلى تحديد مفهوم 
المصطلح المعين فى إطار نظامها الخاص . وعن هذا المصطلح فى فن 
الباليه نلجأ للباحثة لينكوثًا . النى ذكرنا عنها أنها مضطرة إلى تفسير 
الصطلحات . حتى بمكنها توضيح مقصدها فى تحليل العروض . فها 
الذى تفسر به ليتكوفًا مصطلح ٠‏ الشاعرية » فى فن الباليه ؟. 

تقول الباحثة : د إن للرقص اللسرحى المعاصر أنواعاً متعددة : 


6 انظر المرابيع 


ييل 


أهمع ه032 لامها 2013-ماع بلاط هقان 


يحى عبد التواب 


السرقص الكلاسيكى”*» . ورقص الكسراكتيرة** . والسرقص 
الشاريخجى”***» . وكل يعبر عن مجالات رمزية متبايئة ؛ فيختص 
الكلاسيكى بعكس الشاعرى ذى المنطلق الروحى ؛ ويتقل الكراكتير 
خصائص العالم الحنى القومى . ويجسد التاريخمى ملامح العصر 
والمزاج لفترة تتاريخية محددة . أما الحركة الحرة . فمثلها مشل 
الكلاسيكى , ميل إلى القضايا امههمة . ولكن هذه القضابا تكتب 
تفسيرها صفة أكثر مادية وأكثر واقعية » (81-8) . 
إن الشاعرية من الشعر . ومعناها من معناه ‏ فالشعر فن صورته 
لفنية ممازية » وأساليبه رمزبة استعارية . كيا أنه يستخدم وسائل 
ابق والتقابل والجناس ( الكامل وغير الكامل ) ٠‏ والقافية . . الخ 
فى نسيج الكلمات . ويستخدم كل فن بعضا ما يناسب وسائل تعبيره 
الخاصة . التى لائكون بالضرورة الكلمة ٠‏ من أجل تحقيق شاعريته 
الخاصة به وحده . وشاعوية الباليه التى أشارت لينكوثًا إلى ججانب 
منها , لاتنحصر فى عروض الباليه التى تستلهم الأدب فحسب ء بل 
تشمل كل عروض الباليه ؛ سواء أكانت ذات موضوع أو غير ذات 
موضوع ٠.‏ 

ما الذى يمكن من شرح « الشاعرية » هذا ؟ إن صاحية 
هذا التعريف . قد قصرت مفهموم ٠‏ الشاعرية » على عِنظ ايد من 
عناصر عرض الباليه ٠»‏ وهر الكوريوجرافيا. ومن«ثم.فقد ترك تجال 
الاجتهاد فى عناصر السيناريو والموسيقى والديكور كم لاحك 
لنا بشكل تخطريطى إمكانات الكوريوجرافيا غيل :التعيير والبرمزىة 
أوه المجازى » , وأشارت إلى أن المجيالات النى يمكن أن تتناونها 
الكوريوجرافيا تتسع لتشمل الروحى والحسى/الْتونَ/وملابج عر 
ومزاجه ود القضايا المبهمة » 

غير أنها فى المقاا انفسه تحدد هذه الإمكا الباليه 
يتعارض وتعدد خطوط الموضوع وتعقيدها وتشابكها » ( 4 00 
وفد يكون هذا الحكم صحيحا حنى تاريخ صدور هذا المقال 
٠ ) 19194 (‏ إلا أن باليه د الأبله » ( 1441 ) عن قصة بالاسم نفسه 
للاديب دستويضكى وموسيق 0 وكوريوجرافيا 


باق رمن عقيس مزه ل لمكن يكوه أن بديلاً 
الفن آخر ؛ إذ إن معالجة بعض الموضوعات تكتسب عمقا أكبر فى فنون 
بعيها ب كلاه ) , 


فهى قديمة قدم فن 
0 
معرض حديث له عن همية أدب الباليه ٠‏ إن نجاح فن اباليه يعتمد 
على اختيار الموضوع ( 41-٠١‏ ) ولكن قانسلوف يقول إنهبالرغم من 


الكلاسيكى : هو المينى على أساس مدرسة الرقص القديمةءالتى 
ابتدعت لنفسها جمموعة من الأوضاع , وكذلك أساليب الانتقال من وضع 
إلى آخر.. ونشمل قواننها مل حركات اللرقص التى بؤديها راقص الباليه عمل 
لسر 


(*) رقص الكراكتير : قد يكون تمي الرقص الشخيصى ‏ هو أقرب امعان 


ليل 


أن يعض الموضوعات يخضع «فى ترجمته » لقن الباليه بدرجات 
غتلفة » إلا أن أى فكرة تنسب إلى مغزى الحياة ويتضمنها الادب : 
يمكن أن تلائم عرض البالية » وذلك بصفة عامة ( 18-8 ) . 

لترجمة » لايمكنها أن تظهر المضمون نفسه/الموجود فى 
وتنتحصر قدرتها فى إظهار مضمون شبيه له 
أو قريب جدا منه ؛ إذ إن ٠‏ التحويل قادر على مايستطيعه التقليد . . 
فلا يوجد قن ولا حنى لغة تمارس تمسيد مضمون ما معد سلفا . فأن 
نتحدث , هو أن نفكر فى الوقت نفسه . وكذلك تماماء أن نؤلف 
باليه وكوريوجرافياه وموسيقاه » هر أن نؤلف السنياريو الخاص به 
(17-1)-وحين طلب الكوريوجرائى ب . فيستر من ييورى 
سلانيمسكى أن يكتب له سنياريو لكتاب نيكولاى اسشروفسكى 
« كيف سقيتالقولاذ ؟» ‏ أجاب الأول قائلا ٠:‏ لابمكن مسرحة رواية 
اللباليه ؛ فقد يكفى مشهدان أو ثلاثة فقط »(؟ 10 ) . وقد تعرض 
كارب للمفهموم نفسه بشكل أكثر شمولا . فقال : ٠‏ الاختيار فى حد 
ذاته يعد فى الأدب جزءا جوهريا مس المضمون الفنى ١‏ أما فى الباليه 
فديناميكية التوتر هى أساس ,امون » ٠ )7313-19( ٠‏ 


ويعطى سلانيمسكى فى كتابه المذكور أمثلة مقئعة على أن أهمية 
الآدب بالنسبة لمسرح الياليه ليست عابرة + « فهو الافدر . وأكثر من 
وسيط فسرورى وحيوى بين الباليه والواقنع الموضوعى . واحكم 
موصل للرقص إلى عام الأذكاراكبرى » الو تمر الاحاسيس . إن 
تأثير الادب متسدد الجوائب ؛ فالتيمات والموضوعات والموائف 
المحددة » والاتها الجمالى للعرض ٠‏ هى ممالات يظهر فيا ثراء الثثر 
أوالشعر . وبالرغم من أن الآدب والباليه صديقان لابفترقان . فهها 
فنان ممتلفان فى طبيعتهم| ؛ فلا يترجم أحدهما إلى الآخر . خنصوصا إذا 
كانت الترجمة حرفية . فلا يمكن أن ترقص الرواية أو القصة أ القصة 
القصيرة أو القصيدة . لكن الونيقات الفكرية ‏ الشاعرية . يمكن 
-بل يجب -أن يعاد تشكليها فى صور كوريوجرافية , مرورا أحيانا - 
بكثير من مراحل التحويل » . ( 11-1 : 1 ) . 

وكل هذه الآراء تدافع من جوانب متعددة عن فكرة أساسية , ألا 
وهى أن القضبة تكمن ٠‏ لا فى أى الموضوعات يحول من الآدب إلى 
الباليه » بل تكمن ‏ عل وجه التحديد ‏ فى طريقة هذا النقل 
وأسلوبه . فمن المسلم به فى وقتنا الحاضر ‏ أن البثاء الدرامى 
الموسيقى هو تجسيد حسى انفعالى زمنى للسيناريو . والبناء الدراتى 
د ٠.‏ هو تجسيد حركى تعبيرى مكان للموسيقى بمعناها 


وقد أنيت تحليل عروض الباليه الشهيرة أن البناء الدرامى 
الكوريوجرافى هر المهيمن فى عرض الباليه ؛ وهو بصفة خاصة - 
الذى يضمن للعرض طول البقاء ؛ وهو مرتبط بكل الأبنية السابقة 
عليه 


وإنا هو مصطلح يقصد به الرقصات النى تعبر عن ملامح 


أوشخصية محددة . 


(ههه) الرقص التاريغى : يظهر لا كيف كان أل الماضى برقصون فى 
عصرهم ١‏ قهو مده العصر . 


أهمع ه032 ناها.2013-ماع بلاط هقان 


ويتضح من ذلك أن العملية « الكيميائية » الآساسية التى يتم فيها 
إعادة تركيب ه عناصر » العمل الأدى فى « نظام » عرض الباليه ٠‏ تنم 
فى سيماريو الباليه . فإذا ما كان هناك تصور صحيح وواع بإمكانات 
عرض الباليه » انعكس ذلك عمل البناء الدرامى فى السبناريى . 
واللقصود بالبناء الدرامى الجيد فى السيناريو . ليس تعقيد الموضوع 
أوتشا بكه أو عمقه بوانما هو تقنية خلق د نظام » خاص من العناصر 
نفسها (الصراع . والتطور. والذروة . . الخ ) ٠‏ يلائم لغة 
الكوريوجرافيا ٠‏ 
وهنا بالتحديد ‏ تكمن حلقة الوصل ٠‏ « فالبنناء الدرامى 
اللسيناريو يربط مسرح الباليه بالأدب » . (  ) 1١-8‏ 
وهكذا يبدو كيف أن الأدب من أهم مصادر موضوعات الياليه » 
وأنه بثريه ٠‏ ليس فقط بالموضوع ء بل بإتاحة مجالات جديدة دائيا فى 
العلاقات الإنسانية ٠‏ كا يقدم له مواقف وشخصيات 
البناء الدرامى . هذا من ناحية * ومن ناحية أخرى ٠‏ فكاتب سيناريو 
الباليه لايكفيه ‏ فقط ‏ الاعتماد على هذه الثروة ٠‏ وما كما يقول 
ف و . . يلقى الباليه نجاحا ‏ غالبا إذا ماتم تشاول العمل 
)ل 


ولعل العرض التاريخى السابق يمكن أن يوضح لنا أنه فى فتراءث: 
ازدهار فن الباليه » كان اتصاله بالآدب أكثر من ناحية الكم »(أعفق 
من ناحية النوع ( بمعنى أن التصرف فى الاصل كان بغرضن الؤيول 
اللجوهرى الممكن تحقيقه فى عرض الباليه بلغة البالييه ) موالعكس, 
صحيح . 

إن ابناء الدرامى للكوريوجرافيا وصفاته ا خاصة مكاح ولاق 
وأشكال تمسيد المضمون فى الحركة . والمشكلات الاساسية الواقعة 
عل مشارف الدخول إلى مشكلة البشاء الدرامى للكرريوجرائيا 
اثنتان : كيف يمكن التعبير عن الصراع بوسائل الككوريوجرافيا ؟ 
وكيف يتتحقق التطور الكوريوجرائى ؟ 


ونظرا لآن الباحث فى تاريخ الباليه السوفيتى يلاحظ الاهتسام 
بالاعمال الآدبية فى هذا الفن » فقد أصبح شائعا فى بعض الكتابات 
أن الباليه السوفيتى هو أول باليه جسد شخصيات الأدب 
الكلاسيكى . وبرد بسوتر جوسف عل ذلك قائلا : « هذا ليس 
صحيحا؛ (17-1 ) ففى أوربا الشربية نججد عروضا تجسد لنا 
شخصيات من الأدب الكلاسيكى . ويكفى التذكير تمثل هذه 
العروض العظيمة مثل و أحدب نوتردام » ٠‏ وه ترويض النمرة ٠‏ 
حتى نتعرف ما للأوريين من باع فى هذا المجال . 

يأ فانسلوف ليل بدلوة 
فى هذ ن السوفيت هم أول من 
أدخلوا هذا الفن فى مجال العالم الرمزى للادب الكلاسيكى الكبير 
وعلل. 

ويفسر فانسلوف ذلك بالمهام الفكرية والعقائئدية النى كانت 
مطروحة على المجتمع السوقيق الجديد والفنون السوفيتية بعامة . 
كذلك فإن الواقعية الاشتراكية بوصفها اتجاها عاما قى الفنون 
٠‏ أعلت من قدر المفضمون فى الفن . ومهدت هذا الطريق 


ع ا 0 
احتكت بالحياة العملية فى شكلها الجديد . فكان هناك من يحمل شعار 
التخلى عن كل ما هوه برجوازى ؛ ٠‏ وتبنى كل ما هوه برول 
وبعد مداولات » حسم الأمر لصالح المنطق ٠‏ فا 
شكله وله مضمونه ؛ والاحتسام 
فى الشكل ‏ ومكذا 
سراى » 144 ؛ كانت هناك عروض مثل ٠‏ الزهرة. 
الحمراء » 14717 ء و١‏ العصر الذهيى » 140 . كان منطلق 
إداعها ينبع من الرغبة فى إثبات أن فن البالية قاهر على أن يكون فنا 
معاصرا وليس - بالضرورة - لكونه قد نشا فى القصور ووسط البلاء 
الإقطاعيين غير قادر على التعير عن الأحداث الثورية . 

ويصرف النظر عن مستوى هذين العرضين من الناحية |! 
ققد أديا دورهما بنجاح . بل إن السبق التاريسخى الحقيقى للباليه 
السوفيتى يكمن فى أنه بتطويره الاهتمام بالموضوصات المعاصرة - 
استطاع أن يز ب رسخت لمدة قرن من الزمان . مفادها أنه لابد 
من وجود د مسافة زمنية » تفصل ما بين الأحداث وموعد عرضها على 
خشبة مسرح البالية . 

وبالرغم من إنجاز مهمة مشاركة الباليه رمزيات الأعمال الادبية 
الكبيرة » فقد كان لذلك آثار سلبية . وهى « أن التعبير عن الحياة فى 
آلرقص , قد استبدل بتشكيل رقصات الحياة » ( 8-7 1١‏ ) ؛ إذ إن 
التعبير في هذه العروض كان يتم عن طريق البانتوميم ؛ أما الرقص 
غلم تدم فى التعبير عن مواقف درامية ٠,‏ وإا استخدم ‏ فقط - 
حين كان هناك مناسبة رقص فى الحياة نفسها . ويذالك فقد الرقص 
تعبيره عن الحدث الدرامى , وفقد بذلك صفته المسرحية . وقد حدد 
فوكين فيمة الرقص المسرحى قائلا : ٠‏ يستطيع الرقص ‏ أحيانا ‏ أن 
يعبر عيا تعجز الكلمة عن قوله » (4-5١؟‏ ) 

وكيا أن الرقص قادر على أن يقول ما تعجز الكلمة عن قوله . فإن 
الكلمة أيضا تقول أحيانا ما يعجز الرقص عن التعبير عنه . فالاستغنا 
عن الكلمة فى فن الباليه ليس معناه البحث عها يمكن أن يقوم مقامها من 
حيث دورها . ولكن البحث يجب أن يجرى عن :كيف يمكن أن نعبر 
عن جوهر ما تقوله الكلمة ( والكلمة هنا مجاز للفن اللفظى ٠‏ سواء 
أكان أدبا أم مسرحا) . وذلك بدها من إعادة ترتيب الأححداث ٠‏ 
وإتهاه باغتصار أو إضَاقة شتخصيات أر أخدات العلا مين 
بحسب مقا الذى نعبسر عن جوهر الحياة والناس من 
خلاله ومكان كل ذلك فى الباليه هو السيناريو . 

إن سيناريو الباليه صيغة من صيغ الآدب له مواصفاته الخاصة التى 
.تكمن فى وضع الاساس للبناء الدرامى لعرض الباليه . أما المعيبار 
الاساسى لحودة عرص الباليه فهو ذلك التناسق بون السيناريو الجيد 
الإعداد , والموسيقى الجيدة التعبير. والكوريوجرافيا بالغة التجسيد 
القنى . 

وق الختام : فسيناريو الباليه بوضفه صيغة أدبية مستقلة يتعرض 
الللانتهاك من قبل من يتوارون ‏ أحيانا- وراء أعمال أدبية شهد لها 


ليل 


أهمعه032 لامها 2013-ماع بلاط هقان 


يحى عبد التواب 


بالتجاح , فى عحارلة محكوم عليها بالفشل للتطقل عليها . وقد يطرح 
السؤال : ومن يكتب السيناريو للبالبه ؟ وهو سؤإل ليس دقيقا , 
فبالتطق نفسه يمكن طرح سؤائين مشابهين :ومن الذى يكتب 
الوسيقى ؟أوه من اذى يؤلف الكوريوجرافيا ؟ » وفى الحالات 
الثلاشئيس الاختيار بين الآديب والموسيقار والكوربوجراق هو الشىء 
المطروح . على نحو ما كان أوجست بور نانفيل وأنباعه يعتقدون من 
قرن مضى وح اليوم ( 7377-1 ) ٠‏ وإنما لابد وأن تكون الإجابة 


الراجع : 

+ 215 ى. سلانيسكى » و البناء الدرامي لمسرح الباليه فى القرن‎ - ١ 
موسكوء 191/7 . ( باللغة الروسية . والمقالة الافتداحية : ب‎ 
. جوسف)‎ 

 1451/ . ى. سلائيمسكى و سبع قصص باليه :. لينتجراد‎ - ١ 

( باللغة الروسسية ) . 

*- اف ماتسلوف. هالباليه بين الفدون الأخرى» . من ممسرعة 
مقالات : : موسيقى ركو ريرجرافيا الباليه المعاصر» . المجلد الثاني .. 

راد » /181 ٠‏ ( باللغة الروسية ) . 

انسلوف. « باليهات جريجارو يتش وفضايا الكو ريرجرافيا » » 

الطبعة الثانية المستكملة . موسكو 14101 ٠‏ ( باللغة الروسية ) . 

ف. اتسلوف . «مقالات عن الباليه» . ليتجراد . ١م19‏ 
( باللغة الروسية ) 

+- م. فوكين. ود التبارء لينتجراد . 1411 ؛ ( باللشة 
الروسية ) 

- ب. كاري . « الدراما والباليه » . ليتتجراد ١ 148٠ ٠‏ ( باللغة 
الروسية ) . 


لهل 


هى : ٠‏ هذا الذى لك الموهبة والمعرقة والقدرة » . والدليل على ذلك 
أن أغلب الأعمال التى كتب لما السيناريو اعتمادا على أعمال أدبية ل 
تحتمل اختيار الصمود للزمن ؛ فى حين عاشت أعمال باليه لم تعتمد 


على أعمال أدبية مثل : « فتاة لم يحسن رعايتها» منذ 1144 .و 
٠‏ الحورية » منذ 1871 ء و« جيزيل منذ 1841 . ومعنى هذا أن 
العمل الأدى يمكن أن يكون عونا وليس ضمانا. 


- ب. كارب . دعن البالبه؛ مرسكرء 1637 (باللشة 
الروسية ) . 

4 - ال. لينكوا » ٠‏ عن البناه الدرامى للباليه » . من مجمرعة مقالات 
٠‏ موسيقى وكوريوجرافيا ابليه لمعاصر» المجلد الثالث . لينتجراد ٠‏ 
١ 4‏ ( باللغة الروسية ) , 


٠١‏ - ج- نوقير» « رسائل عن الرقص «الباليه » لينتجراد رسكو 
١. 6‏ ( ترجمه عن الفرنسية إلى الروسية ! . س تينكر . والمقالة 
الافتاحية : ى. سلائيمسكى ) ٠,‏ 


الروسية ). 


15 - و البليه » . موسوعة , موسكوء 191 » ( باللغة الروسية ) 


أه مم03 لامها 2013-طاعبناط ها 


الو[فع 
[[ادبو 


0 تجربة نقدية 
صنعة الشكل الروائى فى كاب 


0 متابعات 
أبعاد واققيية جديدة فى رواية 


و تق 

ع نْقينوص َك الِنقّ العلا الحديث 

- نصوص من النقد الغرى الحديث 
عر وض كتب 

- ثلاثية نجيب محفوظ فى دراسة بنائية 

لغة الفن ولغة الحياة 
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بتكب هنا 


عمق نمه 2013-طولاطه اا 


صنعة الشكل الرّوان 


فق كتاب ” التجليات» 


٠‏ يتابنى ضيق . يلف ما تبقى منى ٠‏ غائب 
سشطول غبيشه عنى . قلا وموده ستتردد في 
سمعى , ولا صونه سيصرف على رخا ٠‏ 
ولا ظهوره سيلوح لى ٠‏ وعندما تتردد سيرئه 
استقول ؛ كان هنا بسعى ٠‏ ركان هنا يخطب ٠‏ 
وكان هنا يلوح . ركان يعد . . . كان ٠‏ 
من وسوقف اللشسدة) ‏ ص 184 - (كتناب 
التجليات) 
«إن شكل الكتاب بمنسد عل مابريد الكائب 
قرلهء 
اص (م )4‏ صنعة الرواية ‏ بيرسى لوبو 
الكشف عن رؤية العالم الى تعبير عنها 
الروابة انطلاقا من الشكل ٠‏ 
جوسلين جينسناء 
وحده الكتاب هو الذى يهم . 
موريس بلانشير 


١‏ - مقدمة 


مداخل أولية لبسط عتاصر المقارية 
حل 


م ا لك مص ا ل 


حملن أولا بالظهر الأسلوى اممعمد من قبل الكتب وقد ني سق ن التفثياث 
0 إلى جائب أعها الأسئلة 


والديثية و ٠‏ الفلسفية ه و السياسية .٠‏ وعلى القصص والأخبار بحمولتها التقليدية فى الأثر . ثم على اليوميات 
والمذكرات والاتطباعات وذكر المشاهد والمشاهدات كما قد يجسدها: أدب الرحلات : . وكلها إلى جوانب أخرى سيتم 


ليل 
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سمرى يشير 


الكشف عنها فى حينها ‏ تتطيق على امتن الروائى والقصصى لدى ( الغيطان ) ٠‏ وكيا يتججه إلى مارستها فى (كتابٍ 
التجليات ) ٠‏ فإنه يعمد أيضا إلى محاكاتها ومعارضتها أو تضمينبا واستتساخها حرفيا فى تصوصة الأخرى9© . 


والمعارضة أو و التتاص » » من حيث 
برغم وجود ثوابت قارة فى ب 


باءة ؛ هذا التص ووصفه وتفسيره ومحاولة تأويله كبنية دالة ثم موضعته ضمن إنتاج 
بية د الصنعة ٠»‏ » الروائية بوصفها اقتاعا وجري د تشكيلياء » لم مظامرها فى لمحا واقليد الساعر 


القصة لكر ل اس وك 


التصوص على مستوى الوظائف والقرائن الداخلية . 


1 
وإلى جانب هذه القضابا وتوابعها تنبض مسألة الكشف عن لعبة 

الكتابة الروائية وعن المواصفات التى يستعملها ( الغيطان ) ويتخذها 
لتشييد الكون امتخبل . ومن خلال هذا الملمح بتضح أنا 
انطلاقا من الدلالة العامة لكتاب التجليات ‏ بصدد سيرورة 


ونسغها د الأخلاقى » ٠‏ والالتزام بتقديم 


أو محتمل . وبين الإحالة على ماهو ٠‏ حقي 
التاريخ المصرى الحديث والتاربخ العرب المعاصر منذ اتبلاج عهد 
الناصرية ؛ فالسارد المتحدث بضمير المتكلم يميطنا علما منذ البداية 
- بل يحاول « إقناعنا » كمتقبلين للإرسالية والخطاب(!للبمجموعة. 
من المواصفات التى تبعل ( وستجعل ) الخطاب الأدن عل إتكدراد 
متواليات النص قابلا لآن يتراوح بين القصلية كاز والمَقويمٌ 
والتداعى تارة أخرى ,. ( كناب التجليات ) كأنه فى الأصلاً 
مسودة » . ويستند إلى مخزون ذاكرق ب وه ثقافى بف أَلمَكنَ - يحفل 
بكثي رمن المواقف والانطباعات والمشاهدابَإنَفِض هق تاها السبارد. 
بطلا وشخصية ‏ ودؤنها ثم استرجعها ( يسترجفهنا ) تخد 
( يعمد ) من خلال فعل الكتابة إلى التصرف فيها وتشذييها عن طريق 
الحذف والإتلاف أحيانا ؛ والإضافة والصقل والتنقيح أحيانا أخرى . 
وهذا ما يمل الكتاب استرداديا.» وينجومن التلف والضياع ٠‏ ويفلع 
عليه صفته لمتوترة وامترددة فى اتخاذ هوية أسلوبية نهائية وفى آتباع خطية 

ردية واضحة المعالم والتنامى المنطفى المتصاعد . ويجعله قابلا لان 
يتخذ أوضاعا مغتلفة ٠ ٠»‏ بل إن فى هذا ما يبرر معماريته المركبة ٠‏ ويزكى 


شري لت 0 ينبض بين 
الكاتب والقارىه ‏ المتقبل . ويقود إلى إمكان تصور و لسائية » © 
6ناوةاكتناههنا ذا المدخل الذى يلغى كل وثوقية 

د تداولية ؛ 6نمو1اةتجهههم عمن] للوهم الروائى 
انوجيهات ( الغيطان ) فى ٠‏ التأليف » وه الكتابة » وه القراءة » 
و التواصل » و المقترح الإيديولوجى » هذه العناصر جميعا بناء على 
ما يتصوره النافد الفرنسى ( هنرى ميتران ) 14.84161200 بصدد 
٠‏ قوانين اللقدمة » ( الروائية )"© : 


.بقول السارد فى ( كتاب التجليات ) : 
٠‏ فمكفتٌ ودونت ٠‏ لعل آتى ما ريب يقب . أحيانيا 
وضحت و انا فصّلتٌ ٠‏ وأحيانا رصزتُ ولو- 
وما أفصحت . لكننى بعد أن امتلكت بيانى . وك 


1 


الكتابة خطرلى حخاطر أن أفرغ يدى من هذا الأمر الخلل خوفا من قلة 
التحقيق وعدم قدرق عل التدقيق 1 

شه وذريته » وصار كأنه م يكن 
بعد أن كان مسطورا , وتساءلت 
الدهر لم نكن شيئاً ,209 . 
ام 

ولايمفى علينا مدى ما يكشف عنه هذا القطع من عناصر التعرية 
والكشف عن لعبة الكتابة » وما ( قد ) يعتورها من تقلبات فجائية 
ومقاجئة تجمل الخشطاب الأدى رهين مقصدية السارد - ومعه 
اللؤلف 27‏ فى التعامل مع هذا أوذاك من العناصر . وفى استخدام 
أسلوبية خاصة بكل مستوى من مستويات القول من 
حيث اميل تارة ‏ إلى الدقة والرضوح ٠‏ وإلى الرمز والإبمانية نارة 
أخرى ٠‏ وكلها طرائن تحيل على « المجازية الاستعارية » النى تستظل 

بها بعض مقاطع ( كتاب التجليات 00 
نبرة محاكاة و لغة المتصوفة 4*0 » وعل استدراج فضاءات و العجيب » 
ود الغريب ٠‏ . تمنح نحوها مقاطع أخمرى ‏ خاصة الفصول 
الأخيرة21- وتستقل به بعد أن كان متوزعا هنا وهناك ٠‏ ويرد 


. ويبدو أن هذه المواصفات كلها تأق مشدودة إلى قريئة 
هيكلية أساسية هن العونة دن رحلة قم التارة » ويفنع عل 
كسد ا ندال رعس ا 


الكتابة والإبداع اللذين ان عل قانون الترحية يقهوية 0 0 
وبين مفهوم « التجل » كي بمكن تصوره فى نس ( كتاب التجليات ) 
وسيرورته كثابت سردى وكوظيفة دلالية يتكرران!9 © , 


4-١ 
وإلى جانب هذه القصدية العامة يبرز مكوّن آخر فى لعبة الكثابة‎ 
هو : سلطة مراعاة تنوع نبرات الخطاب الأدى فى علائقها بتنوع نبرات‎ 
الخطاب الإيديولوجى المحايث . ويتنوع اللغات المضمنة  اللغة‎ 
المعرفية واللغة السياسية وه اللغة العفائدية » مثلا من حيث تضمين‎ 
إعادة إنتاج الخبر التاريخى والتعامل مع أحداث الشاريخ المصرى‎ 
والعربى والكوز بة ذلك بتفنية تضمين أخبار أخرى قديمة من‎ 
تاريخ حركة الشبعة والصراع بين آل البيت وآل أمية فى نهايات النصف‎ 


أهمع ه032 ناه 2013-ماع بلاط هقان 


الاول من القرن الحجرى الأول . ونعلم من خلال مفنتح ( كناب 
التجليات ) أن الآمر يتعلق برحلة إلى عالم أرضى فى تضاريسه وأجوائه. 
ومضاءاته كيا يجيل النص عل ذلك , لكن المؤلف ‏ ومعه السارد . 
بخلع : أسطورى ميثولوجى وخرافى فاتطازى!*9© , 
ويربط ذلك كله بأشخاص من هذا التاريخ العام كزعياء 
بن أمية والقادة المصريين والساسة الأمريكان6753 
عبد إنتاج اج أخبارهم , كما يتخذ صفة رحلة إلى عالم أخروى سفل 
يقابل فيه الوق اعتماداً على الاستحضار والحلول9") بهدف تنمية 
الوه الرواى , ومتلم هذا كله شبكة من القول الذى 


عل لسان السارد ‏ بحروبث 
ض امور والفانطازى إلى تحد 
حكى تتجاذيها ‏ من حيث قانون السردية 
المنظم ‏ أرباض الأجناس الأدبية التقليدية والعنيقة كلها عند العرب 
وغير العرب . بده! من « الأيام » وه السير» وه الملاحم الشعبية » 
حتى ١‏ القصة التاريمية » وه السيرة الدبنية » التى يتخذ فيها ( جمال 
عبد الناصر  )‏ من خلال ( كتاب التجليات  )‏ معادلا مائلا 
الشيعة وصفة « بطل شعبى » تتسقط أخباره وتروى ؛ فيصير 
هذا النص شكلا من أشكال ٠‏ الحاجيوغرافيا و2140 » وهو جنس )دلق 
يختص بذكر القديسين وإشاعة سيرهم بين الناسعن طريي'الإشلليع 
بأعماهم وتتجيد فتوحاتهم وكراماتهم وأذعاهم . ويتخذ شكل اترجة 
حياة هؤلاء مشفوعة بصبغة ئة اللي والإطراء(*"2 , كما ييث عل 
التعليمية »وهو يستدرج حياة القديش والتاريخ. :.و سيدأ أي 
لمدركات وعى جمعى 6" . وقد أشار ميخائيل بَإحَوَ لَه 
الجنس إشارة مقتضبة وهو بتحدث فى فصل « الشركيبٌ والحتن 
الأب 21176 عن موضوع « رواية المغامرات » من حيث وضع الإنسان 
«فى حالات استنائية ترغمه على الكشف عن نفسه بهذا الشكل » 
فيثير لقاءات وصدامات مع الآخرين من بنى جنسه فى ظروف 
عادية وغير منتظرة . . . وهذا ما يساعد على امتزاج رواية الم 
بأجناس تبدو غريية عنها ظاهريا كالاعتراف وا هاجيوغرافيا »2590 
ومن خلال هذا الملمح يمكن القول إننا بصدد مفهوم مغاير لجس 
الأدى والعمل الفنى من حيث تبمبع عناصر متفرقة وإعادة ترك 
وشخلق عناصر جدل بينها على مستوى بنية الشكل كها تظهر فى ( كتاب 
التجليات ) : هل نحن إزاء جنس أدى كبيس -0اععفهعةاذاء ,م3 
#انقلة»ة») بوحى باشجانة :1081لا" ؟ قد يكون ٠‏ وسنحاول 
الإبانة على هذا الافتراض من خلال التحليل والتأويل 


دم 


ويضاف إلى هذه المكونات كلها اعتماد السارد خطايا يييمن فيه 
مير المتكلم الذى يذكر ‏ من جهة ‏ بأساليب المذكرات اليومية 
باللفهموم الحديث ١‏ كبا قد يذكر بكتابة الرسائل الفلسفية والدينية 
وغيرها بالمفهموم القديم7؟"" + زيميل هذا البعد على الشى الأول من 
هذه المداخعل الأولية حيث نتخذ الرحلة دلالة رمزية تجمل ل من ( كتاب 


«من أرضية وصف النص ووصف ب 


صنعة الشكل الروائ 


« الناصرية » ود الساداتية » » وما تلا كل واححدة منهها من أوضاع 
السقوط والتردى والابيكر التى عرفتها ( مصر ) بعد حرب أكتوبر 
حرب القئاة ‏ ومعاهدة غيم داود » وما تحيل عليه من تقلبات 
المتاخ السياسى العسري فير يخص القضية الفلسطينية والصلح مع 
إسرائيل . ويشكل هذا أحد مقومات المرجع فى علاقته بنبرات 
الخطاب الإيديولوجى داخمل النص وضمنه وجههات نظر اسار 
ومعه المؤلف ‏ ورؤ بته للعالم كبا تكشف عن ذلك دلالة النص 
العامة إذا ما أخذنا فى الحسبان ملمح « أدب الشهادة » فى ( كتاب 
التجليات ) ٠‏ وربط بعد التغريبة الفردية السالفة بورود المكوّن السير 
ذائق للمؤلف حين يتماهى مع السارد؟'2 وهى تنسج أطروحتها 
١‏ أطروحاتها ) بصدد الحرب والصلح مع إسرائيل » وفلسطين 
ود الشعب »ود الناصرية » ود الساداتية » . إلى. ات فرعي 
تلون الخخطاب الإيديولوجى للسارد والمؤلف معأ حول قضايا قومية من 
قبيل د فقدان الأصالة العربية » و« فقدان الثقة ‏ فى الحاضر والمستقيل 
على ضوء تمجيد إنجازات الماضى . من خلال تمجيد أعمال ( جمال 
عبد الناصر ) فى عصره : وتمجيد مواقفه السياسية ء وعدّه معادلا 
موضوعيا للمرحلة التى ظه ر/ سيظهر فيها بحسب منطق النص فى تمثل 
٠‏ رجعة » هذا القائد الروحى ‏ السياسى ٠‏ ومعه ه حقيقة » التاريخ 
الجعى الشعى ٠‏ حقيقة: للجتمعالبنرى »الذي كل يتحكم 

غى وفى #لاثق الإنتاج العشائريةالتقليدية ؛ وهى التى د وقفت » 
م بحسب منظور خطاب النص ‏ حاجزا حال دون الخروج من من 
«الظل » ٠‏ وسهل الارتداد فى عهد « خليفة السوء » الذى جاه بعده 
كما جاء على لسان السارد ‏ ثم تيمة « الاب » المتحكمة ف 
الن,كَرز للفئات الى ترحث من لريف ف امل [ 
آمالها : وهى المنظومة التى تتوجه نحواثبات 
جانب من الأطروحة العامة التى تغلف خطاب النص . 
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تأسيسا على هذه المراحل والمداخل الأولية ؛ وما حاولت أن تثيره 

وتقاريه من أسئلة وقضايا ارتأينا الانطلاق فى التحليل ‏ بعد المقدمة . 
التركيبية فى القصة والخطاب 
وعناصرهما العامة . ثم تتناول مظاهر العتاقة فى ( كتاب التجليات ) ٠‏ 
وفيها ستكشف عن طبيعة السارد , وعن أهم المفاهيم والصطلحات 
المستعملة فى ثنابا النص*"» . وبعدها تعقد فصلاً للاستنتاجات 
العامة حول « بنية الشكل » . 


وصف النص : بنية القصة وينية الخطاب 


5 فى المداخل الأولية أن ( الغيطان ) 
يسعى إل تين شل تجرييى يقوم على أساس تحطيم بنية الشدكل 
التقليدى فى الكتابة الرواثية ٠‏ وجعلها قابلة لعدة تحولات وتحويلات 
نباشر الاانزياح والخروج عن المواصفات الخطية التعارف عليها فى هذه 
الكتابة . ول تخضع لمنطق سردى ثابت حكوم بالتوالى والسكونية ه 
ابنية جديدة وتحطيم بنية سابقة نزعة غالية . ولا 
كان الأمر كذلك فإن أول مظهر بنيرى يتعرض للخلخلة هو المظهر 
التركيى لبنية القصة برصفها متوالياتِ متعاقبة فى التمظهر . وهى 
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البئية التى تصبح بؤرتها الحكائية خاضعة لتقلب اميكلية العامة 
المستحكمة فى ثناييا النص وانقلا بها » إلى جانب خضوعها لتقلب 
أوضاع السارد ووجهات نظره واتقلايها ويكاد ( كتاب التجليات ) 
من هذا المنظور ‏ أن يأق خاليا من أية ملامح لشوافر عنصرى 
الصرامة والضبط الذاق الآلى داخل هذه البنية » مادامت الميكلية 
ذاتها ‏ بأصوها ولواحقها وزوائدها ‏ لا تركن إلى نظام متضبط فى 
عملية الحكى , وتخلق نظاما محايثا آخر + وهذا ما يدفع محلل ( كتاب 

ت ) إلى إعادة تركيب بنية القصة فيه . ونقلها من وضعها 
الفوضوى ؛ المنشعب إلى بنية مفترضة تتعاقب حوافزها وقرائ, 
وتبراتها ووظائفها وفق غائية الخطاب وإرساليته ٠‏ وهى الغا 
يمكن تشخيص إواليتها على الشكل التالى : 


وهى غائية محايثة لا يمكن إدراك دبرميته[ جلاعن وضيع السارد. 

بين ثلاثة أقطاب يتقا بؤرة الحَكَى كل الأتمال كرتدات 
اثنائبة ثم ثلائية أحيانا . وهى قطب « الاب » . وفطب ( و جمال 
عبد الناصر » ) وبينهم| قطب (« الحسين ين على بن أن طالب » ) . 
تناوبون فى ٠‏ التجل  »‏ كثابت مسردى ‏ مع مراعاة طبيعة 
تتم بين عنصرى كل وحدة ه ومراعاة طببعة علاقة السارد 
بالمؤلف وثما يدخلان فى عملية التوليد القصصية : 


السَارد (بؤرة الحكى) 


1 


نطبم 
(الحسين) 


1١ قطب‎ 


(جمال عبد الناصر) 


- اس سه أحداث القصة © ل 


ظ 
ْ 
ا زالاب) 
: | 
| 


شكل رقم( 


ذل 


وهكذا تنطلق الوحدة الحكائية الأولى فى هذا التوليد من مشهد 
استحضارى للسارد بمحضر أبيه وق هل له (5؟) لأول مرة . ثم تليها 
الوحدة الحكائية الثانية بمشهد استحضارى ثان بتجل ( جمال عبد 
الناصر )77 » أما الحسين فلن يقتحم تخوم النص إلا فى وحدة تالية 
عندما يخبرنا السارد ببحثه عن « الديوان » ( ص + ) ودخوله مدينة 
٠‏ يغسرها الضرء الهادىء . يلفها البحر كما يلف البياض صقار 
البيض » ( ص 74 ) ٠‏ وفى هذه الوحدة الث السارد عن اسم 
( الحسين ) صراحة 29 بعد أن كان يرمز له ويكنى عنه ققط 

خص الاستهلال - الذى يتماهى فيه المؤلف مع الساردا؟؟ 
له هذا التوليد عندما يقرن بين الشلائة دفعة واحمدة 
إذا بنور ساطع بشرق فى ليل نفسى ٠‏ ثور ليس مثله 
مثل حتى ظتنت أن عدت إلى مركز الديوان البهى , ثم رأيت فى يؤرته 
ثلاثة وعلى مساقة خلفهم ثلاثة ٠‏ وى متصف المسافة ينهم واحدٌ ؛ 
أما اثلاثة الأول فيتوسطهم حييبى وقرة عينى ورفيق تجليان وملاذ 
“مومى ومقيل عثران , إمامى الحسين سيد الشهداء . إلى بميث أن 
وإلى يساره عبد الناصر ؛ أما الثلاثة الواقفون إلى الخلف تملاعهم 
متغيرة ٠‏ ثارة أرى إبراهيم ومازنا وخالدا » وتارة أرى أمى واخور. 
وعبالى ٠‏ أو جدن وخالى وبعض أصحاب ٠‏ وقلة من أحييت أو 
عادوى أو أشخاصا عرفتهم لمدة طويلة أو لفترة وجيزة أو رقمت 
عيتأى عليهم فى لحظة ممهولة عند مرورى بنقهى أو تطلعى إلى شرفة 
١06 .‏ وتتوالى الوحمدات المكائية بعد ذلك إما متتابعة أو 
متعائبة أو متناوبة بحسب ما يقتضيه قانون القصدية فى تكرار هذه 
الوحدة أو تلك , أو يفرضه قا: 


( كتاب التجليات ) الى 
ظاهريا منفصلة 


ن فى العمق عل التضمين والإتلاف 
والتكسير. ى دلالة الوحدات والمقاطع والأجزاء ٠‏ كما تغذى 
الدلالة العامة للقصة يأكملها . 


١-؟‏ 
ولا كان هذا التساهى بين السارد والؤلف يتحكم فى بؤرة 

الحكى ٠‏ كيا يتحكم فى تنظيم 0 حركة المرور » بين القرانين الثلائة 
السابفة - القصدية والاستحضار والاسترجاع - ويشكل فوق ذلك 
أحد مقرمات بثية القصة والخطاب » فإنه بالإمكان الاانطلاق من 
الاستهلائ - الافتتاحية ( ص 8/8 ) لنيين سيسرورة ثنامى الحدث 
الرئيسى ( الأحداث الرئيسية ) 
الاستهلا 
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ستستبد بكل عناصر الحكاية التى تقوم أساسا على الاسترجاع ٠‏ 
ياشِرٌ هذا بمعزل عبا كان قد أحس به من تردد وتغافة من «قلة 
لتحقيق » و « عدم القدرة على التدقيق » ٠‏ وه إقباله على تمزيق كل 
ما دون » (ص) ء وهذا يعنى أننا إزاء صيغة حكائية ذات ملمحين ‏ 
استرجاع مرتهل لما كان السارد قد اختز 
تدوين » لما كان قد أتلف . وفى كلتا الحالتين نكون بصدد حكاية 
ثانية ‏ بعد حكابة أولى أصلا ظلت طلى الكتمان لدى السارد إلى حون 
تتحفق فى زمن لاحق لزمن الرحلة التى هى أيضا مادة ( كذاب 
النجليات ) ٠‏ وهى الحكابة إلنى تسير فى أثر الأول المغيبة ٠‏ وتتعقب 
خطاها , وتوهم ‏ قصديا دائما ‏ أنها تترمم ما ضاع من دقائق 
وجزئيات . ولعل هذا الجانب هو الذى يبرر سبب اتخاذ ( كتاب 
التجليات ) بنيته التركيبية للنصوص التى هو عليها . ويمكن تشخيص 
ذلك وفق الرسم رقم 6 ؛ 


ومن شأن هذا التفاطع ( التلاقح ) بين لحظتى الرحلتين » واستعادة 
السارد للحكاية الأولى ا مغيبة أن بضعنا فى صلب المسألة السرذية 
بجميع مظاهرها فى علاقتها التكويا الكتابة الروائية وصنعة. 
الشكل لدى ( الغيطائى ) ؛ ذلك أننا نجد أنفسنا إزاء إبهام ينطوى 
عليه السارد بوجود حكاية لسفر من « زمن دنيوى هو زمن ميوفا 
وانقلاب أحوال ٠‏ (ص 8) إلى « عالم آخر» , وإزاء حكاية ترليس 
فى زمن ٠‏ الرواية » الحاضر ‏ ها دوافعها وقرائتها » ولكتها تن مستلدق 
إلى زمن مضى ‏ سرديا ونحوبا - يذكٌر بزمن الحكاية الأولى أميية:. 
ويتخل صفة تجانس معه ؛ كبا يتخذ صبغة ديمومة الميدود 
والمسافات بين اماضى والحاضر, وتصبو نحوه زمن مظلق"© َع 
ما يجمل زمن ( كتاب التجليات ) يتحول من زمن : روائى » حدثى 
موقوث مع الوحدات الحكائية ٠‏ إلى زمن رمزى صوفى مغلق على ذات 
السارد ومفتوح على التداعى7؟" . ويتم هذا التحول من خلال عملية 
سردية توليدية لوحدات حكائية أخرى نستنبتها الحكابة الثانبة ‏ 
التجليات حسب الرسم رقم  )(‏ بالاعتماد على تيبل 
مركزى آخر يضاف إلى تخيل هذه القصة البارز والأساسى ٠‏ واللجوء 
إلى ٠‏ فعل » التجل فى شكل لازمة سردية تتكرر بدون نوقف » وقصير 
بمثابة مكون قار , بقدر ما يدفع بعجلة تنامى الحدث إلى الأمام , بقددر 
ما يذكر بنقطة البداية والانطلاق كلل مرة وى كل نص من التصوص 
المؤلقة المتراكبة . رهكذ! فإن الوحدة الحكائية الأول 2 


صنبة الدكل الرواتق 


بعد أن لم أستطع صببرا » ( ص © ) لن تجد رديفتها ‏ بحسب منطق 
السرد ‏ إلا فى مقطع لاحت عندما يقول السارد هذه المرة : 0ق 
باح اليوم الشالى لعودق من سفسرى سعيت إلى ز 
الأولى . . 27*06 ء بعد أن يكون التجلى قد حطم 
السرئيسى واستخوذ عليه فى مقاط 
كمتقبلين ‏ أن نتساءل : عن أى ‏ سفر » يتحدث السارد . وأبة عودة 
يقصد ؟ مادام الرحيل ذاته يظل مجازيا ؟290 


-؟ 

ويبدو من خلال هذا التقطع والانقطاع بين الوحدات الحكائية 
الاصلبة وتوابعها الفرعية أن بؤرة الحكى لدى السارد رهينة هذا 
التجل الذى يصير بمثابة زر لإضاءة التمفصل المزدوج للعالم الدنيوى 
والعال الآخر ‏ كما يتخذ مطبة للتحرك فى جميع الامجاهات درا رفاية 
قد تحد من كثافة التجل وانثباله سوى غائية القصة فى الوصول إل 
٠‏ الحقيقة » ( الحقائق ) ٠»‏ وسر الوجود و د الكبنونة :297 ٠‏ ومن ثم 
أصبح السارد يمتلك حرية التصرف فى الحدث وقويه ٠‏ وحرية التتقل 
عبر الزمان وامكان والفضاءات الغريبة المشربة بالعجائبى والخراق 
والاسطورى , وحرية الاسترجاع عبر الذاكرة الإرادية عندما يتعلق 
الآمر بالمكون السير ذاق. الخاص بالسارد والمؤلف عتل السواء ٠‏ ثم 
تخربة الارتداد إلى البؤرة الحكائية نفسها مادامت لازمة التجل تعر 
بع ذلك , إلى حد أن كل نص من النصوص المؤلفة يكناد يستفل 
ممتوالياته الخاصة , ويتفرد بكونه الذان . وهذه المظاهر كلها تمثل فى 
جوهرها أساس التعاليم الفنية التى صرح بها المؤلف فى المقطع الاول 
من الاميتهلال ٠‏ أى : الرؤية ‏ بمعنى النظر والمشاهدة ‏ والتفصيل 
واستدراج الرمز والشلويح والاستعانة بالكناية والاستما 
وغير ذلك من الخصائص اللغوية والبلاغية والأسلوبية النى يمكن 


معابتتها حين مباشرة تمليل المظهر اللغوى للخطاب الا فى ( كتاب 
التجليات ) , ومثل هذا بدوره تماهيا آخر بين القدرة والإنجاز » وبين 
الكتابة » كاختيار ونبرة « أخلاقية » لدى المؤلف , يضاف إلى 


التماهى الحاصل بينه وبين السارد على مستوى دافعية القصة 
وأحدائها . وعلل مستوى غائية و القصة » وإرسالياتها الدلالية9؟ . 


الكن هذا لا نع من وجود نسق ضمنى لصيق هو نظام القصة ‏ النواة 
التى نحس بها وقد شرعت فى التبنين ندريها منذ لمقاطع الأولى التى 
توحى بوجود هذه النواة الجنبنية وتحافظتها على نوع من التسلسل فيا 


يدشن بها السارد فى الاستهلال سيرورة القصة بقوله : و فليا رجعت يتعلق بالدوافع والقرائن بهاجس البحث والسؤ ال للوصول 
مادة .١‏ احكاية 1 
ع (مغية ) 
( عودة مفترضة إلى العالم الدنيوى ). 
مرجع الحكاية الشارم 8 
( رحلة متخيلة استرجاعية ) ٍ! 
دقصة؛ التجليات السّاره احكاية ؟ 
(تفس العام تتقاطع ). 
شكل رقم 5 ) 
ردنا 
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قمرى البشير 


إلى الحقيقة2*0 + وهى قصة العودة المفترضة من السفر والدخول فى 
كون التجليات المشبع بالتأمل والتصوف والحلول والتفلسف . خخاصة 
وأن متوالية هذه القصة ‏ « الصغيرة »2*0 تفتح منفدا لتلاقح 
المستويات الثلائة للتخل : تبل الاب وتجل الحسين وتجل جمال عيد 
الناصر . وهى التجليات النى تتبع نناميا تصاعدياً قد يستقل كل واحد. 
منها بنفسه ويتتابع بمفرده تارة ٠‏ ولكنها غالبا ما تتقاطع وتتشابك 
لتلتحم . وتصير موحدة ‏ مشتركة باستخدام مبدأ الحلول الصوق 
الذى بتوحد فيه هؤلاء الاقطاب('2 . أو قد يتوحد فيه السارد مع 
قطب منهم . أو يتبادل امع دليله ( الحسين ) ليصير هو 
الدليل؟*) ٠‏ ولا يمكن تصور هذه الخصائص إلا بالدخول فى عملية 
كشف عن القانون المنظم الذى يتحكم فى هذا النسق الجديد الذى 
بخلقه ( كتاب التجليات ) ٠‏ والذى يقبض بزمام المكرّن السردى فيه , 
وذلك انطلاقا من ورود فعل التجل ذاته ٠‏ ولن يستوى هذا الملمح 
الإجرائى إلا على أساس تجميع كل دوافع الوحدات الحكائبة وقرائتها 
وتبراتها التى تتعلق بكل تمل من التجليات . وعلى أساس اعتماد 
مقاييس تقريبية فى الوصف . ولن نجد ‏ كمرحلة أولى ‏ أفضل من 
اعتماد مقاييس شبه إحصائية2*5 
ويتضح أن تهل الاب يستهلك من كون ( كتاب التجلئاتتم) نسبة 
قوية إذا قورن بتجل ال حسين وتجل جمال عبد النايسئا.يبفه يتوق 
كمية كبيرة من الوحدات والقرائن والمخبرات9'' أ ولع بدوار: و 
توليد قصة ععايثة أعرى نان من حييث تراتبية الحكى - فى. 
ة العودة المفترضة واستهلال الحكاية اليه آنا 
ومن ثم يمكن عد قصة تهل الآب أحد التريَمَاتَ الاإسيةبمبطق قصة. 
(كتاب التجليات ) وغائيته » بخاصة وأن بدَاية هذا التجل تاق فى 
ركاب الاستهلال المركزى , وبينا ينفح قسم ( التجليات 
الأولى )21*0 , كبا أن غائية القصة ذاتها تكشف عن حمولة دلالية 
أخرى ن الخنطاب . هى بحث السارد عنتماو سيرى آخر 
من حيث تغذية هاجس البحث والسؤال , واعتبار « طريق الاب » 
وسيلة للوصول إلى ٠‏ الحفيقة » . ثم تشغيل المكون السير ذا لتحقيق 
هذا التماعى 40 , 
وتتخذ زا لعزي ندا وعد لقره كل 
2 لحظة موقه9"!» . مع اقتاها بلحظة من لحظات 
: تعود إلى للحظة الميلاد . وتتعقب حياته 
بالتدريج وإن كان ذلك يتم بشكل متقطع «سنادمموةة 090 . 
ويفترن هذا الميلاد بتجل آخر يستضمر فى ثتاياه أبعادالمكون السير 
ذاق ٠‏ ومنها بعدُ علاقة قا يقد لق عنت > ستعون ها 
يائهها ‏ السارد والاب ‏ عندما كانا طفلينة** ٠‏ ويل 
نقة حياة الاب وهو طفل يحبو'*» . ثم وهو اين عامين9؟*© 
وهو صبى يعيش طفولته الرهيبة9؟”؟ . ويصبح 
الأولى ضجر الأب وتذمره وعدم شعوره 
. حدثتنى الليالى عن بداية هجاج أب ٠‏ وهيامه على 


المسائية , وأفصح لى الصمت الغروى عن خوفه . عن حذره » عن 
افتقاده السقف والفراش اللين ‏ والباب المفلق . ورائحة الطعام فى 
القدر الفخارى فوق الكاتون . ورائحة الأرغفة لحظة خروجها من 


14 


» . وتتقلنا هذه المخبرأت إل المتوالية الثانية من حياة الاب 
وهى قدومه إلى القاهرة وبحثه عن العمل7"*) , وقبلها كان السارد قد 
طمّم وحدات المتوالية الأولى بإقامة أبيه وهر صبى عند أهل أمه(8*؟ , 
واشتغاله سقاء'**2 . وعاملا فى ماكينة الطحين . وقطف البلح » 
وغيرها من الأعمال الزراعية المضنية الشاقة(”"» , وذلك بهدف الإبانة 
عن مظاهر الاستغلال الطبقى فى المجتمع اللصرى الريفى . ويدخل 
اضمن هذا التوجه استغلال شخصية الاب من قبل الساره . 
لتضمين خطابات أخرى ‏ إلى جانب خطاب المؤلف المتنوع ‏ حول 
علاتن الإنتاج الإقطاعية . وحول عصامية هذا الاب كفلاح أبن 
فلاح صعيدى يرمز إلى الطبقة الكادحة التى ه ظهر ؛ من أجلها ( جمال 
عبد الناصر ) . واستوت « الناصرية ؛ ٠‏ وفن بعض 
« أطروحة ؛ ( أطروحات ) كتاب التجليات | ظل النظام 
القبلى ‏ العشائرى الذى ذهب ضصحيته الآب لاستيلاء عمه على أرض 
أبيهها ‏ جد السارد ‏ فاضطر أبو السارد إلى المجرة0'" . وبا تبدأ 
امتوالية الثانية من هذه القصة التفرعة عن قصة العودة المفترضة ‏ 
النواة . وف المتوالية الثانية يتبدى الأب وقد ضاق بالدئيا؟"» . وقرر 
الرحيل بعد أن استخرقه اتفكيرفى ذلك , « عامين يمد نفسه للخ روج 
بعد أن صار عيشه صعبا » ( ص : 158 ) . وهو يحلم بتحقيق أماله 
فى الدراسة بالأزهر وتعلم القراءة والكتابة9؟" . في ركب القطار(؟9© ,, 

وبهذا تنغلق الدائرة الأول فى هذه امتوالية لتنفتح فى القسم الثالث من 
( كتاب التجليات  )‏ المواقف ‏ مقترنة باستدراج ٠‏ الفانطازى » من 
( موقف التأهب )2*0 . وكا انفتحت الدائرة الأولى فى قصة نل 
الاب باستذكار موته ٠‏ تأق هذه المنوالية فى دائرتها الثائية 
بموتولوج داخلى يعيد إلى الأذهان نفس المناخ الحميمى المأسارى الذى 
يؤطركون ( كناب التجليات ) , ويستهل باستذكار لملامح من 
شخصية الاب وسلركه اليومى قبل موته أيضا : « .. . أقصبت 
انتساؤلات التى محورها ذئق , وتملكنى شوق إلى السعى فى أثر أبى ٠‏ 
أن الذى رحل عن بالموت ٠‏ وصار قدرى أن أقضى نصييى الباقى لى 
فى الدنيا بدون طلعاته , بدون أن أصفى إلى نويات سعاله الليلية فى 
اك ري دع عد حر لحرن وال ل 1 
عبمره ٠‏ ودبيب الوهن اليه . . 20706 . ومرة أخخرى يعود السارد بعد 


إل ذلك فى النوالية الأول خاصة عندما كان سقاء(""» ‏ لكنه هذه 


المرة لا يتجاوز التلميح*© ‏ ثم يتتقل دون سابق إنذار إلى فئرة لاحقة. 
من عمرو!279- عمر الأب ممتزجة بحياته هو أى السارد(** ‏ 
وغالبا مايأ هذا التلميح مرتبط بالمكون السير فاق الذى يتحدث فيه 
السارد عن طفولته ويتذكر بعض لحظائها المتقطعة7!"! : عطلقه 
الأسبوعية ( يوم الجمعة ) ( ص 14/8 ) وذهابه للصلاة ورجوعه حملا 
ل ٠‏ ومرافقته الأولاد لزيارة الضريح ( ص 7٠٠١‏ ) وعند 
الحاج ( عبده بدير ) مدير الفندق ( ص 701 ) ٠‏ ويتكلل هذا كله 
بانتصار المكون السيرذاق للسارد وغلبته عل سيرة الاب الذائية9990 + 
للارتداد إلى لحظات أخرى من 
بارنه لابنه وزوجته , والدعوة لل ولخفيده أن 
٠‏ ييبهم الصحة والعافية ويجوش عنهم أولاد الحرام » 950 . وتحتوى 
هذه امتوالية ‏ إلى جانب المقاطع ‏ المخبرات :عناصر أخرى يتم من 
خلاها الارتداد إلى بعض مماسبق من عناصر حكائية مروية داخل قصة 
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تلى الاب , وذلك بهدف التدقيق . وتسليط الضوء على ماظل 

«غامضا » وغير مكتمل . أو جاء موجزا وتغتصرا ٠‏ وهكذا يستعاد 

عل التوالى : 

- ص )1٠١(‏ : ذهاب الآب إلى عمله وإلى المصل والحديقة عندما 
بدركه التعب . وعبوره الشارعفى فصل الشتاء دون 
جلباب , وإقباله على شراء الأرغفة الساخنة 
والفول 

- ص (171) : دخوله إلى المقهى . ولحظة ذهابه إلى القاهرة لاول 
مرة 

ص (1175) وص (114) : وصوله إلى القا 

وبين سائق العربةا 

ص (776 ) : توديع صاحب العربة وسؤ اله عن عنوانه ثم اتجاهه 

إلى المدان الرئيسى , 

- ص (793) : سؤاله لشاب صعيدى مع الماخوت . 

(1719) : الدخول إلى مطعم شعبى ‏ 

- (18؟) : ححاول الماخوت الإيقاع به . 

(178) :عمله فراشا وبحثه عن مقام الحسين . 

(570) و( 777 ) : إقبال الاب على مزاولة مهن لمدة أنطلاقا من 

بعض الإحالات عل ٠‏ مناخ » الشعبى الذى نميل علية:)لحياة إن 

القاهرة من خلال هذا المقطع . 

- (10) : وقوعه ضحية ابتزار من لدن أحد آترباقة انذى ومد' 

بمساعدته على الدخول إلى الأزهر . 
- (3838) حنينه إلى اليلدة . 
- (7887) زم ): بحثه عن مأوى وعمله سائقاً لعربة . 
ا ص ( 754 ) : عمله كناسا باسطبل 
ل صض(44؟) : توقف تل الاب بمفرده ليندمج مع تل عبد 


التاصرلة” ر 
ونبل أن تنغلق هذه القصة بصورة مادية محسوسة فى نباية ( كتاب 

التجلياتم) ٠‏ يرتد السارد 'خيرة إلى قصة تجل الأب ليطعّمها 
بمرضوعة زواجه من أمه . واستشارته الشيخ عبد اللطيف فى 

ذلك , 

ادة 


تحتل قصة تل جمال عبد الناصر ‏ من حيث وظيفتها المرجعية عل 
٠‏ الواقعى » بالنسبة لكتاب التجليات ‏ المرتبة الثانية بعد قصة تج 
الاب ء ولذلك فهى تفتحم فضاء النص مباشرة بعد أول وحدة 
حكائية فى هذه القصة التى هيمنت إلى الآن فى أغلب مقاطعه التى 
رنفتتح قصة تل جمال عبد الناصر بدورها 

حك تحيل على حقبة منأرة من حياة هذا ٠‏ الزعيم » » إن ل 
ابدورها بشحنات من المكون 
السير ذاق ٠‏ فيجعلها فى بداية الماتينيات*”© » وذلك من خلال 


منعة الشكل اررق 


استيحاء مشهد احتفالى ‏ استعراضى يذكر بخروج القادة والسزعياء 
السياسيين فى الأعياد والمناسبات الوطنية للاتصال بالجماهير 
« الشعبية » ؛ فيستغل السارد الفرصة لتقديم صورة موحية عن 
الرئيس ؛ من وجهة نظر الشعور والحس الشعيبين ٠‏ وعكسٍ ‏ 
ما يرافق هذه الصورة ‏ العلامة من ميثولوجية معيشة فى عد ( جمال 
عبد الناصر ) بطلا شعبيا يذكر بأبطال الملاحم والسير وه بالمهيدى 
امتتظر أساسا : ه . . . رأيت ما أحدثه خروج عبد الناصر فى ذلك 
الزمن الغريب , الناس يتحداثون عن ظهوره . . . جاء ملبها ننداء 
الذي لا حول لهم ولا سند ه ص (155) , غير أن هذا الاستحضار 
الموجه نحو صياغة قسمات من الخطاب الأطروحى فى (كتاب 
التجليات) سرعان ما تختلط أوراقه التو ٠‏ فيغدر (جمال عبد 
الناصى قاسم مششركا فى التجل بين استشسار ما هو د راقعى » 
حقيقى!؟" وماهوه متخيل » يقرم عل التجلى والكشف:9 , 
وما هوه محتمل 8076 ؛ إذ تتداخل ثلاثتها لاختلاق هذا التجل 
وحبكه وتذويبه فى بنخ القصة لتحقيق البعد الأطروحى عامة ٠‏ وفى 


هذا ما يستدعى إثارة بنية الخطاب من وجهة نظر طبيعة تكونه اللسانية 
والدلالية والتداوئية » وانفتاحها عل أرباض امتح من القص الشعبى 
العتين والحديث على الواء فى التضسين والتكسير والإنلاف ٠‏ 


وعلاتق هذه البنية بهذه المسشويات ومسشويات الواقعى وامتخيل 
والمحتمل قبلها فى تنشبط نبرة القول الآدي والكون المتخيل : خاصة 
وأن هذه القصة كسابقتها ‏ قصة تمل الاب نتخذ بدورها شكل 
قصة مقلوبة انطلاقا من طبيعة تعامل السارد فيها مع الزمن المرجعى ٠‏ 
وهو يمتح من سيرة المؤلف ‏ الكانب ويتماهى مع الساردة”9© , 
يمد بنا إلى التساؤ ل المركزى حول طبيعة نشكل ( كتاب النجلياث ) 
من بؤر سيرية مشتركة بين الافطاب الثلاثة ‏ الأب وجمال عبد الناصر 
وا حسين وهذه وظيفة تميلنا على ٠‏ واقع » الكتابة الروائبة كقطائع 
واستمرارات فى لمث الروائى العرى عامة , كما نميل على واقعية» 
الرواية ؛ ول سمات القلب البنيوى فى الصيغ السردية ٠‏ وسمات 
أوضاع السارد وتعامله مع مادة الحكى ومرجمع الحكابة ‏ بخلاف 
ما نجده فى قصة تجل الاب التى ‏ برغم تكسير خخطية المكون السردى 
فيها ‏ تتبع نناميا عموديا إلى حد ما ء مع شىه من التعديل والضبط 
وإعادة التماسك الإيفاعى بعد تجميع الوحدات الحكائية ولحمها » 
وتقوم فوق ذلك على أساس ميثاق تواصل فى القراءة؟*) » من حيث 
التصرف فى الحكى وتطريع غط : الروابة -٠‏ بممثلها دلول 
ات - وتكسير نظام الزس المسشرجع قصديا مع 
وقصصها امتفرعة عنها بأزمتها السردية نحوبا وتركييا 


ا 


ويتكرر تجل (جمال عبد الناصر) بعد ذلك ثانية0؛*2 . ليعكس 
بالفعل وظيفة المحتمل فى انعكاس « الواقعى » ( امتخيل هذه المرة 
وليس « الحقيقى ») و السياسى ؛ . ومن خلال هذا البعد 
ملمح القصدية فى اختيار شخصية ٠‏ الرئيس » كترمز قنومى يتسنى 
تضمين خطاب إيديولرجى تجاه ٠‏ واقع الأمر » فى مصر إثر معاهدة 
٠‏ معسكر داود » والصلح مع إسرائيل ٠‏ وإقامة معاهدات أخرى . 
وإقامة العلافات الدبلوماسية . ويؤكد هذا مبدأ استحضار هذه 
الشخصية حكائيا وجعلها شخصية ه متحركة » بالفعل فى ثنابا الكون 
التخيل للنص ( ص 17//ص ١4‏ ) فى شكل مُحاورٍ للسارد حول 
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« الوضع » . ومن خلاله يسدو ( جمال عبد الناصر ) وقد أصابته 
الدهشة لما يرى » ويطلب من السارد أن يشرح له ما وقع . أما فى 
الوحدة الحكائية الثا .وقد أخذ بزمام الأمر كيا اعتاد بوصفه 
فائداً وطنياً من الا- 
الحزر 

ب 
تغذيتها بشت المواقف الممكنة قبل أن يتتصب (جمال عبد الناصي) 
متكاملا شطب رئيسى فى (كتاب التجلييات) وكمعادل موضوعى 
لشخصية (الحسين) إذا نحن افدرضنا وجود ٠‏ أطروحة مركزية. 
تتضمن ‏ إلى جانب « الكشف » عن مذهب «٠‏ الناصرية 607 
مبدأ النعليم أو التلقين » عهدكةةهعمممه'.1 (** فى ثنايا الخطاب 
الإيديولوجى للسارد والمؤلف معا حول ٠‏ عصر» ما بعد (ججال عبد 
الناصر) والناصرية . أما الوحدة الحكائية الرابعة من قصة تل (جمال 
عبد الناصر) فلن تقتحم فضاء النص إلا فى حدود الربع الآخير من 
(كتاب التجليات) . فتنضاف إلى التوالية الاولى التى سيق ذكرها 
متوالية ثانية ببدو فيها «الرئيس» مطلوبا من قبل أعدائه”* . ويقصد 
أب السارد لي ويه(" عندما كان عاملا بالفرن » ثم يستعيد السارد 
بعد ذلك تيمات وححدات المتوالية الأولى تفسها حول وجود 
إسرائيل » بأرض مصر"* , وغيرها من الأحداث النى جايت بعد 
ازيارة (السادات) للقدس . أما المشوالية الشالثة فلمك يصو 
احتمالتها إلا بالعودة الفهقرى إلى كون (كتاب التجقلياك) الجاع 
ميكانيزماتها الحكائية السابقة ٠‏ ومن خلالها يبدو (جمال فيد الناصير). 
وقد نم اعتقاله؛”؟) ويستنطن١!؟‏ . ويعود السارد كتين مده" 
الاعتقال ( ص 188 ) ليتخذ الاستنطاق كتنوزة.عياكئهة. ب لمرئيس و 
حول هويته ٠‏ السوطنية ت منهم بعاد اصَحيَبَ لبن 
والأمر . . فى العالم . أنت بنيث السد . عاديت الأسياد فى البيت 
الأبيض , والبتتاجون والسينيت . انحزت إلى الفقير وعساديت 
الغنى . . 2096 . وما دامت قصة تمل ( عبد الناصر) تتخذ هذا 
الئسق المركب وامنشابك , فإن السارد ‏ انطلاقماً من منطق السره 
المحايث للنص . يلغى من حسابه مرجع الحكاية ويغلّب مادة 
الحكى ٠‏ ومن ثم تخد القصة المتخيلة صورة اختلاق ٠‏ روائى » آخر 
يفرن فيه تقليب استحضار شخصية ( جمال عيد الناصر ) » 
وتوليد قصصة متخيلة أخرى يفشرب فبها من عناصر الحكى الشعبى 
العتبق ؛ فيجعل ٠‏ الرئيس ٠‏ وظهوره أشبه ما يكوئان بحكاية شعبية 
تحيل على أنماط الأبطال الشعبيين وسيرهم وملاحمهم فى الذاكرة 
ب ) للمتقبل ‏ القارىء » وذلك عندما يتبدى فضاء هذه 
خيلة!") وكأنه مناخ موقعة من المواقع الحربية التقليدية . 
( جمال عبد الناصر ) وقد أقبل لمنازلة الأعداء منذ 
الأولى(؛؟) ٠‏ فيصف عساكره ويتفقدهم ويعين قراده 
قبل بدابة المعركة”*" فى انتظار أن يحمل عليه 
ازء'"' . ومن شأن هذه اللظاهر الاسلوبية ‏ المورقولوجية في 
أشكال السرد القصصى والتاريخى العتيق عند العرب فديماً 
وحديثا أن تطرح مسألة تعامل المؤلف ‏ من حيث صنعة الكتابة 
والشكل معا مع الثراث العرى الإسلامى على أساس أن ( كتاب 
التجليات ) شكل أدى يعار فنيا ماذج من هذه الاشكال ومن 
التراث » ويستضمر فى شبكة التقاء خطاباته المحايثة وتقاطعها مفاهيم 
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إشكالية لقراءة هذا التراث . ولعل برد الإقبال على توليف بين سيرة 
( الحسين ) وثورة التوابين”"*) ويين سيرة ( جمال عبد الناصر ) وظهوره 
كاف للبرهنة على ورود مثل هذا التوجه . إن على مستوى رؤية العام 
التى يعسرضها المتن : أوعلى مستوى الدوظيف الحكائى لصياغة 
أطروحة الكتاب وصياغة عنصر « الإدلوجم ,80 فيها 
0م130 . وهر العنصر الذى يبدر أنه يستمد قاسكه 


من 
: رالية مستقلة بذاتها. 
لأنها ل تنتظم غسمن بؤرة الحكى البنيرى فى ( كتاب التجليات ) ٠‏ 
وإنغا تندمج ضمن نس الأطروحة والرد واستدراج هذه السيرة لمحاكاة 
الهاجيوغرافيا!؟؟) النى تحق هدفية « التعليمية 
أن تكون قصة هى ١‏ تركيب ( أو بناء ) وتعليم ومعرفة . . وتطالب. 
بحق « الكشف عن ككل شىء » ؛ وحرية التعبير النام للكاتب » 
وتحتفظ بطابعها التواصل والتعليمى 29006 , 


١ 


أما قصة تجل الحسين ‏ وهى القصة الثالثة المتفرعة عن حكاية 
العودة ‏ النواة ‏ فإنها أشد البنيات الحكائية تشابكا وتركيبية ؛ لأنها 
لاتقف عشد حدود الاستحضار والاسترجاع والقصدية وتداعى 
الخطاب فى ( كتاب التجليات ) » وإنما تلتحم بمورفولوجية الحكائية 
ذاتها فى نكون القصة والكتاب معا ؛ وذلك لان هذه الشخصية 
بحمولاتها د الثقافية » و٠‏ المعرفية » تتبدى ببثابة بوصلة نوجه الحكى 
أوشحكم فى ضبط التوازن المؤلف وسارده قبل أن يستقل ويصبع 
سارد ه القصة » الك . ومنذ الاستهلال يتموضع ( الحسين ) دليلا 
ومرشداً لهذا السارد(''»ويتخذ صغة وسيط بين هذا المؤلف وهذا 
السارد وبين السارد والعالم . وبذلك يستقل بقانونه البنيوى المنظم 
اللحكى . كيا يستقل بشفرة تأطير الخطاب وهو يتحول من نبسرة إلى 
أخرى إلى جانب الخطاب القائم فى ثنايا. النص ؛ ومنها نبرة الطاب 
ه الصوفى  »‏ الدينى التى تجسد منطق غائية القصة” 21١‏ , إذا اعتبرنا 
السارد بطلا « إشكاليا ع0" يتقصى « الأصالة » . ويشدى إلى 
التجل ويتخذه وسيلة للتأمل والوصول إلى ه حفائق » حول الإنسان 
والعصر والشاريخ والزمان9 2 ومن ثم بطمع إل المكائفة 


ص 71 ) , وقد استبدث به د الحيرة 
قالت : ماذا يميرك ؟ 


عكونى عل الأمان . وانقضاء الاوقات قبل تحققها . 
ثم ماذا . .ثم ماذا ؟ 

قلت : التحول والتغير والتبدل . تحير الأشياه فى تفرقها 
وتجمعها . فى اختلافها واتفاقها . الطاعة والعصيان » البح 
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والخسران . العبد والح الحياة والموت . الوصول والفوت ٠‏ التهار 
والليل , الاعتدال والميل . والبر والبحر ء الشفع , الوثر. 
الصحة , المرض.. البداية . التباية . الفرح , الحزن : السروح 
والشبح ١‏ الأرض والسياء » التركيب والتحليل ٠»‏ الكثير والقليل ٠‏ 
الغداء والأصيل , البيياض والسواد ء الرقاد والسهاد . الظاعر 
والباطن . المتحرك والساكن ٠‏ اليابس واللين . . 

توقفت » كفكفت . بعد صمت قالت رئيسة الديوان : 

لانك حاولت » لأنك جاهدت . فسيتجل لك بعض من بعض ٠‏ 
وليس كل فى كل , لأنك محدود بوجود مقدر . ولن يتسع ٠‏ ستتجق 
لك لمع , وإشارات ٠‏ سبصحبك من حين إلى حين سيد شباب أهل 
الجنة . اصبر الصبر الجميل » فلو مددت الكلام وحاولت السعى 
وراء اللعالق اكلك هيك وختى القلم ٠‏ وضساقت القسراطيس 
والالواج . 

وماك ا ام 
بالإتيان بكرامات نؤطره ٠‏ وتساعد السارد على الكشف والاكتشاف 
والغوص فى المجهول . ولذلك تمنحة تأشيرة الدخول إلى عالم عجائبى 
التضاريس والمناخحات7 ' فى رقعة و وطنتها أقدام » لم يرها؟”9© , 
ويقابل شخصاً يمشى عل وجه الماء(© “0 يفيل إإبد ابوه 
محمول!؟"22 . وعندما تمسه رئيسة الديوان يتحول0"١")‏ ي.وقله 
كانت المدينة التى تجلت له د يلفها البحرء ( ص 074 اوميلاا 
العجائبى هو الذى يخلع على السارد صفة مخلوق غير آدمى , (قريب 
من النورانية والملائكية فى اختراق الحجب والسماوات , وتإتكاتةإن 
بفابسل ا موق مق شاء وفى واضحة النهار ‏ ويحتنويبه 'صسربيع 
كريلاء!210 ٠‏ فيسلم إليه ذاته2090- كتابة عن الصويفظ اليوق" 
الذى لا يرقى إليه إلا العباد والزهاد والمتنسكون ويذكره بأن 
الموجوداء فى الاسفار والتجليات9١1)‏ , ومنه كلام بقعة 
الأرض21117 , وحديث النخلة*') وإخبار النجم القصى 91999 
ونغيرها من الموجودات الأخرى من رياح ونيازك وشهب وأنجار وذ 
وهى ننادى وتصرخ ونصيح ونستغيث وه تبدى استعداداً للبرج ٠»‏ 
للنطق 207996 . بل إن بعض الشخصيات المستحضرة الأخخرى لها 
كرامات . ومن ذلك شخصية الجد ‏ ضمن قصة تل الأب التى 
بميط بها مموض ف المولد والنشأة والرحيل والموت وكانت ه له كرامات 
وإشاراث منذ ولادنه :21640 . وكما أن السارد ييحر فى عالم سحرى 
غريب متوحدا بدليله . ويمتلك القدرة على التنقل واخختزال المسافات 
منذ المقاطع الأولى ٠‏ فإنه للحظة مرا 
مرة . وبذلك يشهد التكرين الأزلى ويداية 
وموجوداته! وهى تتفتق ونتشرنق ويرى حتى «الحظة إخصاب 
داخل رحم امرأة ٠‏ . ويرى ه النطفة ثم العلقة ثم الجسين فى 
أطوار 1150 ؛ ومن هنا تلنحم بؤرة الحكى الأول مع قصة تمل 
الحسين لتتخذ بعدا ميثولوجيا يمتح فيه ( كناب التجليات ) من 
ختصائص الملاحم والخراقة والأساطير الأونى - خماصة فى سماتها 
الدينية التى قد نجد بعض مظاهرها فى الكتب السماوية الث تتناول 
بدء الخليقة وظهور الرسل والأنبياء ‏ وبعينه ذلك على استفطاب عالم 
المتصوفة امتفرد بغرابته منذ بداية الحكى والاستحضارء وهو العام 
المثقل بالإشارات والرموز كالبحر الذى يأ مثلاً بعد الاستهلال 


ئة الدليل يبدو كمن يولد لاول 
تكرن عوام جديدة 


اليعكس تيمة السفر والرحلة » ويشحنها بدلالة البحث والاستكشاف 
والوصول إلى الحقائق0”؟2 ء قبل الوصول إلى الديوان » لم الرحلة 
إلى العام الآخر قبل أن يثوب إلى العالم الأرضى وقد بعث الموق + ويم 
هذا على أساس ميثاق معقود هو عد السارد دوما فى مرتبة أدنى من 
الدليل . ولذلك فهومقيد دان بالطلب منه(!؟) . ويظل الحسين هو 
الدليل ويطلعه علي الغيب والأسرار”؟9 , لكنه قد بنفصل عله 
ويقدر السارد بعيداً ٠‏ فيرحل باحثاً عنه فى ٠‏ زمشه الأصلى . زمنه 
الأول . دهره الخاص : بجلس داخخل بيته وجمله ليس بهين 29596 
وه معاوية يستهدقه ؛ يرسل إلى المدينة عيونه وأرصاده :20 ؛ وبهذا 
يصبح لاستحضار شخصية ( الحسين ) وظيفة دلالية أساسية هى 
التقابل مع استحضار قصة تجل ( جمال عبد الناصر ) وتضمينها 
إزاء نقيضه عمدلا فى ؛ خليفة السوء » بعده . كما يفول أب 
الاردة*227 . وكون ٠‏ الأساليب لم تتبدل ؛ وإن اختلفت 
الحقب 217506 . من حيث تفشى الخبانة والاستهتار بالقيم والقمع . 
وبذلك تننظم المتوالية من استحضار شخصية ( الحسين ) من 
البعد الاطروحى ل ( كتاب التجليات ) خاصة إذا 
الخطاب هذا النطق . حين تجعل ( جمال عبد الن 
الإمام الحسين » زص 144 ) , وهذا ما يجعل لقصة ثبل الحسين 
فضاء استرجاعيا تمثليا يشبه فى تقاسيمه الكبرى فضاء قصة تل ( عبد 
الناصر ) وظهوره واعتقاله وقيادته للناس . وهكذا يلوج ( الحسبين ) 
فى هذه المتوالية وهو بفكر فى أمره وأحواله وو ياخذ جانب الحذر ٠‏ 
أويختاط لنفسه ون حوله ٠‏ ( ص 1١14‏ ) من معاوية الذى يفضى حياته 
أى الثرف والثانق وائلذات9 , وقد تحولت الخخلافة إلى ملكية 
تورث21*0 , ويروق له أن يقول يوماً وقد صفا له الزمن : ٠‏ لن يتبقى 
تأي لهل البيت ء النيل علنا من سيد الخلق صعب والحوض فى ذلك 
وعر , لكن من ينُون إليه . . 231976 . وبعد ذلك تدخل قصة جل 
( الحسسين ) فى نسق من التجريسد عن طريق التسداعى السبيى 
والاستحضار امتقطع اللذين يندخل الامشرجاع فى استعادته) . 
ويجصل السارد هذه القصة تشلاحق عبر تتناوب سيرة ( جمال عبد 
الناصر ) وسيرة ه سيد الشهداء » وأخبارهما وحربيهها تباعاة"؟"؟ . إلى 
حد التوحد والحلول والتقمص والتجسيد ؛ وهذا ما يجمل قصة تل 
( الحسين ) مستدرجة لخدمة إوالية ن وتشغيلها . انطلافا من 
المعادلة الإيجائية العامة التى تغلف النص فى كليته ٠‏ بافتراض وجود 
ثمائل تشخيصى بين الشخصيتين معا('؟1 , برغم انقطاعهها فى الزمن 
« التاريخى » من حيث حصولة « الرجمة؛ و« الظهوره 
وه الخروج 790" وما يواكب ذلك من تحولات وردود فعل وموائف ٠‏ 
ويستدعى مواجهة : من يريدون شد حياة الخلق إلى الوراء ٠‏ إلى 
عصور الجاهلية الأولى . إلى ما يثقل الوجود الإنسانى المحدود 
بالشقاء 706" الذلك يتاسس منطن خطاب إيديولوجى موجه 
يسعى إلى جعل ٠‏ الناصرية ه فى علاقتها بالوعى والحس الشعبييون 
نظيرا لمذهب ة ؛ من حيث تأصلها فى كيان الجماهير# 
٠‏ الشعبية ه ووجدانها فى ( كتاب التجليات  )‏ النى ننتظر الخااص 
بخروج القادة والزعماء السياسيين والروحيين من أمثال ( جمال عبد 
الناصر ) و( الحسين ) . ولعل هذا اللنطق هو الذى جعل ‏ يجعل - 
( كتاب التجليات ) يتخذ منذ استهلاله ومقاطعه الأولى شكل رحلة 
رمزية مجازية ينفلت فيها السارد الرلوى من غالم الواقع المرئى إلى 
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قمرى البشير 


عالم الغيب الحسى باستلهام الكرامات ودساتير التصوف وه الرجعة » 
والرؤيا و الحضرة » بهدف البحث عن حقائق مطلقة تسير العالم 
ونظل خارج منطق الزمان المحنسب » فتقترن هذه الرحلة من ثم 
بالإشراقية وهى تعيش لحظة تكون أبدى لا توقف ولا استقرار فيه ., 
فيغدر الماضى حاضراً باستمرار ٠‏ ويتتفى الحاضر 
زمن آت يغير هذا الحاضر فى أبة لحظة مع الإيمان 
ويقدم (كتاب التجليات ) هذا كله يتبرة 3 
١‏ الإرشاد» وو الوعظ» وه الهداية » وه التلقين 
مضمونية قائمة فى ثنايا النص ٠‏ وتجعله قربيا من نموذج « الرواية ذات 
الأطروحة » كرا سترى 


1-1 
إن السارد فى ( كتاب التجليات ) . انطلاقا ما سبق ينطوى فى 
جوهره على موقف « انطولوجى » من الزمن . يلغيه من ؟ 
بحسبان طيعة تكونه التى تبعله سالا بكل شىء ٠‏ وبيحر فى زمن 
صوفى مطلق!*"2 حين يصرح منذ البداية بعودة مفترضة من رحلة 
متخيلة أصلا . لكن هذا لا بمول دون افتراض « زمنية ؛ -1©70 1006 
01م للقصة داخل النص بصفة إجمالية ٠.‏ مع مراعاة مظاهر هذه 


بة ومستوياتها ٠‏ والتمييز ببين الزمن المرجعى الذى تيبل عليه 
وزمنا البنيرى الخاص بنظامها الداعل الذ لفغو 
الفرضى وشدة التعقد الشكل اللذبن بطبعاها وهل عرق لذ الحلة/ 


والاسترسال . وإذا كان الاستهلال يحيل على تموقع السازد أى أيفؤنة. 
من مطلق غير محدد المعالم لحظة الحكى ٠‏ وبوحى بهذا" امن 
سيؤطر المحكى بحسبان طبيعة العوّةة المفترفيية من رجلة 
- باطنية يمكى عنها ذانيا وموضوعيا” وَعَلَ رمزيّة هذه 
الرحلة النى قام بها وهو يبحث عن نفسه وه زمنه » وأصله ( أصوله ) 
فى أجواء عالم ببدو مبتافيزيقيا » فإن قانون الزمن المحتسب مسرعان 
ما ينبثق من دواليب نسق القصة حيث 

اقنطرة للولوج إلى زمن « مرجعى 
فيستلهمه » ويتذكر عبر حاضره 
( وححدات حكائية ) متراكبة ومتدا 
مستفبلاً معتملاً وهويبايع مبدأ و رجعة » ( جمال عبد الناصر ) فى زمن 
لاحتى على غرار « رجعة ه ( الحسين ) فى الزمن المطلق لتحقيق 
د العدل » ره الخلاص » أطروحيا ورؤ يوبا . وهكذا يمكن تصور 
إوالية سردية تتحكم فى ضبط ( كتاب التجليات ) هى إوالية التوزع 
بين ثلاثة أزمئة متراكبة أساسية : الزمن « المرجعى ٠‏ الذى تميل عليه 
« أحداث » تجليات القصص الثلاث التى تناويت فيا سبق بيانه » 
وزمن القصة ‏ الثراة اثى توحد بينها على أساس وجود سارد ومحكى 
يتحكمان فى التوليد , ثم الزمن المطلق الذى توحى به مظاهر الرحلة 
الرمزية إلى العالم الآخر ؛ وهو الزمن الذى يتيح لهذا السارد قدرة 
الحركة فى جميع الاتجاهات والدمج 2 ن ء كما يلون 
الحكى بالاسترجاع والاستشراف أو الخضوع للحظة ذهنية بيني قد 
تستقر إذا تخلصت من إبجائية السفر الرمزى - الصو . ولا يذهب 


وطفولته وفتوته ٠‏ ويحدد لذلك ناريخًبمئي:"*"2 , ثم بليه ‏ من حيث 


14 


التسلسل المنطقى وفاة عل بن أب طالب واستتثار ( معاوية ) بالسلطة. 
وقراره الكيد للحسين كبا سلفت الإشارة ٠‏ وينتقل بعد ذلك إلى 
بدايات القرن الحالى حيث يتقاطع زمنان نموذجيان من « سيرة » الاب 
وه سيرة » ( جمال عبد الناصر ) : يبدأ الأول بولادة الاب0580) التى 
يستحضر فيها السارد مشاهد بجزأة من عناية أمه وجددته به(8؟91, 

وحله إلى أبيه0:؟21 . ومشاهد طفولته وهو يجبوا!؟9© . وهر ابن 
له قترات عمرو0957. 
الرحيل إلى القاء '2 » وبعدها مشاهد من إقامته بهذه الأخيرة 
نزوله من عربة نقل الموق*214 , وسؤاله عن الطريق إلى مقنام 
( الحسين )21470 . وعمله حمالا(!9') وفرانا400" , قبل أن يتزوج 
ويذهب إلى زيارة البلدة بين الحين والآخر0؟؟'2 , وهو يمنى نفسه 
بالعودة يوما نهائيا إليها(”*'2 , ويخلص هذا الزمن المركب ببوت الاب 
الذى لم يحضر السارد جنازته(2*5 . وكانت زوجته هى التى أ 
بذلك إثر عودنه من سفر ه حقيقى » له(؟*21 , غير أنه زمن 
بمجرد الإجهاز على شخصية الاب والتخلص منها ٠‏ وها يستمر لصيق 
زمن محكى لاح يشيده السارد على أنقاض ما سلف من استرجباع 
سيرة الاب قبل تدوين التجليات , ومنه تعلم أنه اهتدى إلى تاريخ 
وقاته وهو ينهى إجراءات صرف المعاش لامه وأخته النى لم تسزوج 
بعدا* 1‏ بعد أن كان تاريخ الولادة منسياً وملتبساً. وهو التاريخ 
ا ا 
ويؤكد ذلك قوله فى مقطع تلك ذاكرة لم تخب أبدا حتى 


البلة الشامن والعشرين من أكتوبر , الليلة التى كنت فيها نائبا 
عنه 21*06 ؛ ويهذا تتاكد فرضية « الرواية المقلوبة » التى قلنا بها فى 
بداية التحليل بالنسبة لقصة تمل الأب وسيرته . ومن شأن هذه 
المقومات أن تقودنا رأسا إلى تحديد إواليات بنية الخطاب ‏ مرة 


الثئى فإنه ينشطر إلى شقين مستقلين تفيليا وإن كانا يظلان متداخلين ؟ 
وثما شق استشرافى هلوح فيه ( جمال عبد الناصر ) وقد ظهر . أو عاد 
زمن لاحت ٠‏ خخسارج السزمن الأرضى و2050 
أعلام الأعداء 
ان ينتقل بهذا الاستشراف ويسشدرجه 
ئيس » كما كان فى زمنه الفعل 
0 اميا عل من أبنضوه. وعل 
بعض من أحيوه ٠‏ . 


وشمخ ء أقام 
وشيد هنا . ويتخذ هذا النقل والاثتقال صورة ازمن مسترجع 
يظل جانب منها رهين تنداعيات ذاكرة السارد وهر طفل ويهين 
توليدات قصة تل ( الحسين ) التى يقرنها السارد بقصة تل ( جمال 
عبد الناصر) الزمشان ؛ وفى كليهه| يبدو ( جمال عيد 
الناصر ) بطلا شعبياً يعود إلى الحياة من جديد ليحارب ويقسود 
٠‏ الشعب » . ومن هنا كان السارد مضطرا إلى اعتماد نس قصصى 
أيضأ يلاحق سيرورة سيرة هذا البطل « الشعبى » كما لاح سيرة 
الأب وسيرة ( الحسين ) ٠‏ فيضع بداية له ( ها  )‏ النسق القصصى 
والسيرة ‏ ظهوره بميسدان الدقى فى أول الثمانينيات ضمن الزمن 
الاستشراف المابعدى مرفقا إياه بتخيل مستحضر من الذاكرة » 
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ويستبعه بقيلاته للناس ثم اغتيال21790 , قبل أن يروى بالتعاقب 
٠‏ قصة » ظهوره الثاتية التى تبدأ ؛ بحسب منطق الحكاية الممكن + 
باعيقال1*7) واسنتطاق»1*57) الذى يتخذ شكل محاكمة0159 
لإنجازاته ومواقفه من الدول العظمى ٠‏ ويقرن هذه القصة بقصة ثورة. 
الضباط الأحرار وتأميم ( جمال عبد الناصر ) لقناة السويس!*”29 , 
وبعدها عودة ثانية إلى الإيحاء بالزمن المستشرف الذى ينتنظم من 
حبولة ٠‏ الرجعة » فى « زمن غريب » يصير فيه ٠‏ الرئيس » مهديا 
مننظراً . فى الوقت الذى يرتسد هذا الانتقال مرة أخسرى إلى الزمن 
المتخيل من الاستذكار الأول . عن طريق شهادة صحفى شاب يؤكد 
و أن عبد الناصر هرب من سجده . وأنه خرج » خرج مضمد 
الجبين . به عرج خفيف , وأنه شوهد فى عربة أجرة بصحبة ثلاثة 
لا يعرفهم , وأن تهريبه نم بعد تدبير عظهم 21750 , وهى ٠‏ الحقيقة » 
الروائبة التى. تتاكد من خلال انطباعات السارد فى مقطع لاحتق29””7 , 
وبعد هذه العودة بستمر الاسترجاع فى الانثبال والتوارد ؛ فتمترج 
اصورة خروجه معلنا الثورة فى زيه العسكرى ‏ كا يمكن أن تكون قد 
احتفظت بذلك ذاكرة السارد إراديا ‏ بصورة تدبيره لشورة ٠‏ 
أو انتفاضة أخرى فى صحراء نائية 21540 كيا يمكن أن يفرض ذلك 
سباق تمثل « رجعة ؛ ( جمال عبد الناصر ) فى زمن لاحت « غييقه 
دنبوى ‏ ؛ يلتحم فسمن منطق ٠‏ روابة » السارد لرحلته إلا زم 
٠‏ تتجاور فيه الازمئة » ( ص 984 ) المختلفة ٠‏ ومن ذلك امن ( بقال 
عبد الناصر ) ٠‏ الحقيقى » سياسياً ٠‏ فتصير ه رجعته ‏ حيئتذ مسكعادة 
أو مستنسخة عن زمن مضى ويصب فى حاضر لا يتوقف ؟ ولتذلك” 
بضع السارد هذه الرجعة تاريذاً مؤمثلاً : . . أستطيع كييد)الملامة. 
الزمنية . النصف الأول من الشلائينيات » ( ص 140)© قبل أن 
يغلب كفة الإييام ٠‏ ويكسر منطق د الوهم الروائى » : د لكت 
رددث نخائيا عندما تذكرت أن لكل موجود فى هذا الموقف زمانه » وأن 
الازمنة متجاررة , متداخلة . فلاحد . ولاغد ولاأمس . ولا فصل ٠‏ 
لا قبل ولا بعد . لا علامة ولا ظاهرة طبيعية ولا حدث بعينه يمكن 
ائخاذه علامة » ( الصفحة نفسها ) . وسرعان ما يرتد هذا الامتزاج. 


القصدى بين الصورتين إلى بؤرنه الأول الت تخلقت با فى نسق, 
الحكاية التى تجمع ب فى التخيل والاستشراف قبل أن تصير القصة 


و اختلاقا » . وحينئذ يقرن السارد ظهور ( جمال عبد الناصر ) بقصة 
تبل الاب , ويجعل لذلك تاريما ملفقا هو بداية حياة هذا الأخبير 
بالقاهرة وعمله بالفرن . كها يجعل الأب يؤ وى الأول وقد قصده وقت 
الخروج من عمله عند الغروب ( ص 40 ) ٠‏ فيصحبه معه ويكرمه 
ويحسن ضيافته ٠‏ ويسهر علل راحته وو أمنه 217906 ويذلك تقترن 
قصة تج الأب بقصة تجل ( جمال عيد الناصر ) احتماليا فى نسق 
الخطاب ٠‏ الروائى » الذى تلتحم قصصه المتفرعة عن قصته ‏ النواة 
( العودة من الرحلة ) . وتشكل شكل القصة ذى المعمارية امتعددة 
برغم أنها تحتفظ فى جوهرها بالحقيقى والواقعى من سيرق الاب 
( وجمال ) . وهكذا يتخلل منطق التركيب العام للحكاية وكيفية 
روايتها ؛ نوع من الاستباق والارنداد إلى ما سلف ذكره منها ٠.‏ إما 
لنصحيحه أو توضيحه أو تطويره . وتتولد عن ذلك معمارية مقولبة 
معدلة عن صور سالبة يصير فيها الزمن التخيل من فثة أخرى 
فبها زمن القصة بالزمن المرجعى . وبندمجان بدورهما فى زمن مطلق 


مئان فشجل مرو 


تحيل عليه خلفية النص فى كليتها ويمكن تصور ذلك على الشكل 


التالى > 
اج الزمن الطلق .. سيرةالآب 
! أب الزن للرجعى 
1 مس6 2 سيرة جمال عبد الناصر 
سيرة الحسين 
شكل رقم (4) 


7-١ 
ويلجا ( الغيطانى ) لتحقيق هذا النظام || المتولد إلى عدة‎ 
وسائل وتقتيات فنية تعينه على توجيه دفة الخطاب والتحكم فى شفرة‎ 
.توزيع مستويانه السردبة عند المزج والتوليف بين خبوط الحقيقى‎ 
الواقعى » من أحداث‎ ٠ والتخيل والحتمل » ونسجها داخل لحمة‎ 
(كتاب التجليات ) بوصفه قصة . ومن أهم هذه الوسائل‎ 
إلى جانب موضعة السارد عالما بكل شىء » ومتلك‎  تاينغتإر‎ 
وأحفيقة » ما يروى « تاريخيا » و م وثائفيا » - الكشف عن مقومات‎ 
الصنعة الروائية قبل ممارستها فعلياً من خلال فمل الكتابة والإنجاز‎ 
وتصور متفبلنموذجى مؤمثل يعى سيرورة القصة‎ ٠ اللغري والتركيبى‎ 
ثم‎ ٠. عل ضوء هذا الكشف , وعل ضرء حيولة الزمن ذانها معرفياً‎ 
قوق ذلك علاقة هذا الحمولة بالصنعة والقصة على السواء فى‎  ىعب‎ 
تجميع المناصر الكلية هذا النظام المستحدث وتشتيتها وعجنها قبل‎ 
تأطيره فى مناغ وفضاءات تقاطع العناصر الشلاثة المشار إليها من‎ 

قليل ‏ الحقيقى والتخيل والمحتمل . 

وقبل الخوض فى هذا الانجاه تسشدعى الضرورة الوصفية لفت 
الاتباء إلى حقيقة تكوينية أساسية تكمن فى صلب « قصة ؛ ( كتاب 
التجليات ) , هى أننا نجد أنفسنا كمتقبلين إزاء تمفصل مزدوج 
لرحلتين أوعودتين عل الاصح : الأولى عودة ذاث طابع مشخبل 
صرف من رحلة صوفية روحية باطنية ورمزية يبتكرها السارد من 
عندياته كبا يشخص ذلك الاستهلال » وتكشف عنه متوالية حيرة 
السارد وبحثه عن الديوان والاهنداء إليه ( تجليياث الفراق/من 
ص ١١‏ إلى ص 45 ) ؛ والثانية عودة ذات طابسم محتمل من رحلة 
فعلية قام بها السارد ٠‏ وتخبره زوجته إثرها بوفاة والده » فيخوض فى 
ت التى تغترف من سير الأقطاب الثلاثة وتتوحد عندما يتعلق, 
انى لديه + وهما العودتان اللتان نشكلان بؤرة 
الحكى والتجل كلازمة سردية تكرارية على امتداد النص . ولا كانت 
قصنا تجل الاب وتجل ( جمال عبد الناصر ) تتجاذيهما هانان المودتان ٠‏ 
فإن لازمة التجل ذاتها تخضع لإوالية الصيغة السردية التى لا تلبت عل 
حال » وتخضع بدورهالمنظومة الكشف عن الصنعة الروائية ؛ وهكذا 
نجد أنفسنا - بعد هذا كله مطالبين بوضع تصور نظرى - نقدى 
متكامل لحدود التماسك والاتسجام فى صلب مشسروع 


لل 
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تمرى يشير 


كتابة: التجليات » القطائعية ء وهى توظف مجموعة هذه الوسائل 
والتقنيات لتحقيق شكل فنى تجريبى مغاير . 

القد سبقت الإشارة فى مدخل هذه المقارية إلى ما يمكن عدّه ديباحة 
تتحكم فى فعل الكتابة2"*0 من حيث «مادة الحكى » وه مرجع 
الحكاية » وتعامل المؤلف معهياء يضاف إلى ذلك اعتماد هلم 
الدييا فى القراءة والكشف عن خصوصية هذا العمل الفنى 
بكل مقوماته . وما يجعلنا نعدها ميشاقاً كرنها ستكون بمثابه مولد 
!606 لنظام الخطاب ونظام القصة ونسق الرؤيا للعالم 
ولعل أبرز عنصر تكوينى يحقق التطابق مع ما تعلن عنه الديياجة ‏ 
الميثاق لجوء السارد ‏ على غرار المؤلف ‏ إلى التصرف فى مادة الحكى 
ومرجع الحكاية بحسب وجهات نظره بصغة عامة » والتصرف فى تمط 
الصيغة الشره خخاصة ؛ ومن ذلك اعتماد تقنية التكسير التى 
انتوخى شق ٠‏ الحدث ٠‏ وفكه وجعله ينتقل من تموج سردى إلى آخر .. 
ومن ١‏ حالة » إلى حالة سابقة أو لاحقة من هذه القصة أو تلك إلى حد 
الدمج للمكن بين كشير من الوحدات المكائية الى تتمى إل 
دفعة واحدة ٠.‏ كقوله مثلاً : 


٠‏ .. رأيت* وجه جندى عمره يماثل عمرىي. نقف 
فى خندة علا بان ال دسب ار 
حديد ٠‏ يشير إلى الضفة الأخريانن تنأف اليس" 
يقول : بعد فلل تتغير نوبة المرلةإعشدهمأء 
رأيت* وجها . هائيا حائم| كقنلتتل مقي تامعلق” 
بخيوط لا ثرى ‏ ل أعرقهياسيه ؛»رأيت" وجه بي 
كما كان يبدو فى نلك الابام .لاير17 
أخيرة , رأيته* متعبا ٠‏ ينظر إلى من داخعل عينيه ٠‏ 
وكنا نقف عند مخطة للاتوييس ١‏ وثمة رجال ونساء 
ينصرفون » يتفسرفون » [ فى ] العودة الليلية » 
رأيت* وجه أبى ٠‏ يسعى فى صباح باكرء بحسل 
إفطارنا , طبق القول ٠‏ ودورقا مليكا باللين ٠‏ رأيته* 
كاملا . يسرتدى الجلباب . ويمشى فى طريق 


أعرفه ... . .20990 


أو قوله ثائية : 


« . . وفى هذه" الليلة بدأ حصار جمال عيد الناصرى 
قال 


كثيرة فى مواقع أخرى ٠‏ وفى كربلاء* اشتد الرمى 
هل مشارب الفسين . ...و0995 


ويبدر جليا أن هذا التكسير. 0 


يتم أيضا على مسشوى إوالية احكى 


نظل خطية فى تسجيل 
لتيل - المحتمل » ( رأيت وجه جندى/ نقف فى خشدق حاط 
بأكياس/ يشير إلى الضفة الأخسرى/يقول . . ) . ولكنها سرعان 


ما 


تشوش عل هذه الخطية بالانتقال إلى « المتخييل ‏ الإيهامى » 
ت وجها هائما ) » قبل أن نرند إلى حالة سابقة من ثوابت 
٠‏ القصة »فى التجلى والاستحضار ( رأيت وجه أي ) وبعدها ( كما كان 


1 


فى تلك الأيام التى لم أكن أدرى أنها أخيرة ) التى ت 
عنها زمنيا بدليل قوله ( فى تلك الأيام ) . ثم تر 
( رأيت وجه أبى يسعى فى صباح باكر) . أما النموذج الثانى فإن 
التكسير فيه يتم كلبة عن طريق نقل تام علهاه! #دنائوهمعمدما 
مقصود لسيرورة قصة داخل قصة أخرى . ونقل مناخاتها بيدف تقوية 
الدلالة الإيجائية وتنشيطها بوجود تطاء بين حرب ( الحسين ) وحرب 
( عبد الناصر) : التكسير الأول ذو 
بنظام الخطاب سرديا ٠‏ والتكسير الثاى ذو وظيفة دلالية ٠‏ وله علاقة 
الخطاب » أساساً ٠‏ لكتبما يتتظمان تسمن « مبدا 
الصنعة » المتوخاة فى كتابة ( كتاب التجليات ) كما يبدو . 

أحيانا ! قد بتدخخل السارد ‏ ومعه المؤلف ‏ فيكشف صراحة عن 
هذا التكسيرى شكل توجيهات وتعاليم تعرى بدورها قوانين اللعبة 
١‏ الروائية 20776 , فتتخذ طابع بريجة موجهة وموبجهة أو شكل ميثاق 
موقع عليه بين السارد والمتقبل فى بفية التعامل مع « « أحداث» القصة 
وكونها التخيل , بل إن امتقبل ذاته يصير مسنهدفا فى التكسير على 
أساس وظيفة إفهامية 8890308 .:8 ( بحسب جاكبسون فى الوظائف 
الست ) وتنداولية تتحكم فى كيفية تواصل هذا امتقببل مع هذه 
٠‏ الاحداث ‏ على ضوءه الترجيهات والتعاليم المضمنة والمصرح بها ء 
ومن ذلك إلى جانب توخى « الاقتصاد » فى الحكى , وتنبيه المتقبل 
إلى د الصيغة » المتبعة وطرائق القص - دعرته لأخذ ٠‏ العيرة 6 
وه الاستفادة »9"'أوة التعلم 209906 , وو الصفح ,0990 
وه الالتزام بالوصية » و وعدم النسيان 6(؟"21 والدخول معه فى 
د المجاملة »2*7 . ويلخص مقطع ( مرقف الجمع ص 147 ) هذه 
آلمظاهر بأجعها عندما يعلن صراحة عن « فحوى ؛ ( كتاب 
التجليات )3950© : 


« اعلم أيها المتلقى الفطن أننى ضعيف .. اضعف 
ما تتصور , وأرق ما تتخيل ٠‏ وقلبى لا بقوى عل 
استعادة الزمن القديم . وعشقى الذى لن يعود » 
كا لا أقدر على وصل ورقة شجرة بغصنها الذى 
أنفصلت عنه . ومن علومى علم الفرق بون نهار 
أتوقع عند انتهائه رجوع أبن إلى بيشه أو ميثه إلى 
ع وبين نار أعرف أنه سينقضى وأننى لن 
أراه بدا . ٠.‏ 0036 


وقوله أيضا : 
« . . . هذه علوم جمة . لو أفضت فيها وشرحت » 
فسأطيل وأفضل . وهذا يرضينى ويهدثئى , لكنفى 
أخشى عليك الملل أو الضيق أيها الخلفى عنى . لذا 
سأتجاوز وأحدثك عن رحيلى فى هذا اموقف إلى زمن 
لم أولد فيه بعد ء زمن لم أستشق هواءه , ولم تقع 
عيناى على فراغاته وفضاءاته . سبح رأسى فى 
ثلاثينيات قرنتا العشرين . . . .01410 , 
ومن بين العناصر 0 0 
التواصل لحوء السارد إلى اتخاذ 
دإغلاته م دعت الضرورة الرظفي إلى ذلك محسباً لكل خرق كذ 
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يمس هذه التعاليم والتوجيهات ٠‏ ومراعاة للميثاق القائم بصددها بينه 
وبين المتقبل فى « القراءة » وه التأويل »و« التعلم » . ومن أمثلة هذا 

المظهر9890© : 

ص ( 161) » من مقطع « التنقل والترحال » : 

« .. أما الآن فاغلق ذلك الباب خشية 
- ص ( 185 ) . من مقطع « موقف الظمأ » : 
٠‏ . . لكن بالإمكان أن أفتح طاقة صغيرة على هذا 
الموقف الجميل . فأرى منها أبى وعودته عند 
الظهيرة ٠ ٠.‏ 
- ص ( 144 ) ٠‏ من مقطع ٠‏ كان وسيكون » : 
. . عند هذا الحد انتهى الكشف , أغمض أي 
عينيه نائيأ ٠‏ وم يكن من أسرار هذا الكشف الولوج 
إلى أحلامه ٠‏ أو الاطلاع على مكدوثاتها : انتهى 
الكشف وعندى ألم عظيم » آخر صورة ترد عليه قبل 
نومه » قبل انحلال بقظته ٠‏ رؤى قوامها بيت فيه 
امرأة ٠‏ وأطفال وباب يفلق عليهم معه . ورائعقة. 
طعام تنتظره بعد رجوعه من عمل ل يتضح لذ .© 


إن السارد ‏ كما يبدو من خلال الكشف عن « اللعية الروائيية » 
المشار إليها » ومن خلال تدبير البكة ‏ يتحكم فى « صتع تراب 
الحكى والحدث ود اختلانها » , واعتماد صيغة ميردية دون أخرى 
أو الاننقال من شوط إلى سواه فى سيرورة تطوراث و القصة مادم 
على « بيئة » من أمر و شخوصها » و « أحدائها» . وقد ساعدته عل 
هذا مجموعة من الشروط المحايثة لطبيعة ( كتاب التجليات ) ذاتها . 
وعل رأسها موضوعة 18606 السفر والرحلة التى تضمن له الحركة 
وعدم الاستقرار من خلال الفضاءات والمناخعات القائمة . ثم 
الاستذكار والاسترجاع . وثما اللكونان اللذان يؤطران - إلى جانب 
رمزية الرحلة ‏ الدفق الاعترا الذى يمنح السارد قدرة الا 
٠‏ السير ذاتى , الخاص به . ومن سيرة الآقطاب الثلاثة ٠‏ ومن هنا 
تحقفت لديه طاقة | 0 
الاسترسال , واللجوء إلى تفكيك المقاطع بدورها » والفصل بيتا يما 
يشبه ‏ التعليق » وه الشرح ٠‏ و التوضيح » و« التصرف » فى زمن 
ا حكاية بصفة عامة مر ل 1 
لزمان والمكان ( ص ١١‏ ) ينشْدٌ إلى كرونولوجية ره 


من سجل ما هو ؛ واقعى » أو و حقيقى » 289 ؛ بينها التجل الثان 


رص 17 ) يستيق ما سيق + وما هو مطقيا ينتسب إلى متوالية. 
أخرى لاحفة فى الحكاية والسيرة على السواء . ومن خلانها و تعلم » 
أن وقوف الاب فى الشرفة يتتظم من حاديث السارد عن سفره 
د الحقيقى »  :‏ . . وكان آخر عهدى بذلك فى شرفة البيث قبل 
سفرى عندما حدق إلى » وأغدق تحنانه على . وكف لسانه عن التعبير 
حتى أننى استسلمت لنظراته . ولكنتى لم أفهم , لم أعرف أن المتبقى 
من عمره وقتثذ أحد عشر يوم لن تزيد ولن تنقص . . . :21880 . 
وفجأة تنقلب الصيخة القولية عق عسل لعي قري با كر 


. . وق اليوم التالى سافرت . وتنقلت . ورأيت 
ا 
حين إلى حين فكرت فيه وتذكرت , وأخيرا عدت + 


صدرى بصدرى ء ألدحت , المحث . فتطلث 
إلى بعينيها الواسعتين . . والدك تعيش أنت » 
(ص ١1//رص‏ 15 ) من ( شرح ذلك التجل ) . 
ويليها من حيث التنضيد قول السارد فيا بعد : 


« قلت , صباح اليم التالى لمودق من سفرى سعيت إل زيارة أ 
الزيارة الأول » . ( ص 737) . 

وهى المنوالية التى تشكل فى جوهرها أساس دافعية الحنوض فى 
استحضار شخصية الاب , وتغذية ذلك بالاسشر- 0 اعتماداً عل 
إللكون السير ذان للسارد : 
الاستحضار : 


« .. أى الذى كان , كان يمشى . ويسعى وبحن ٠‏ وسروى 
ويستييي عب نريد » ثم يملول أن يلبى » لم أكن أعرف مثواء ... ٠‏ . 
رص 56). 
وهذه بدورها تميل عل ما يزكى هذه الدافعية ٠‏ ويقويها من أجل 
استحضار شخصية الأب على امتداد النص : 
د مات أب وأنا فى غرية , لم أر إغماضة عينيه ٠‏ ول 
أخمل جثمانه : ول أشهد لحظة مواراته : ول أدر » ول 
أعرف ٠‏ ولن أدرك ماذا رأى فى اللحظات الختامية » 
أوأى الصور أو الأطياف النى تجلت وتبدت له» 
رص ١؟).‏ 
هذه الوحدة إلى سابقتها فى الارتباط بيؤرة الحكى 
تحيل على ما سبق من عناصر الكشف عن اللعبة ٠‏ الروائية » كما فى 
ينتهى الكشف ويغمض الاب عينيه إلى حد 
فى « الحدث ٠‏ هل هو اموت أو مجرد توم 
وهجعة فقط ؟ ‏ غير أنه وهى تتوخى هذا التكسير والانفكاك - 
.تعين على ملاحقة ثنمة القصة من حيث العودة والتحقق من زمن الوفاة 
وتاريخها ٠‏ وموازاة ذلك بوجود السارد فى باريس فى ليلة الشامن 
والعشرين نفسها من أكتوبر ألف وتسعمائة وثمانين كما سلفت 
الإشارة . 


أما تمل ( عبد الناصر ) الأول(**21 فلا يمكن تصوره خارج الصيغ 


الثة :© الولا_ ص (هة) ١:‏ .. أصر بتكيس أعلام 
الأعداء . وإزالته من فضاء القاهرة . أمر 


لك 


اهمع هناها 2013-ماع بلاط هقان 


اقرى اليشير 


بإلقساء القيض على جميع أفراد العدو 
المتواجدين فى الديار » من سفير ٠‏ وأعضاء 
سفارة » ومندوبين . وممثلى هيات 
وجواسيس ء وَرَْسْمْ باعتبارهم أسري 
حرب , أمْر و وأمر . لم يمتلك قلما وشعاراً 
يوقع به , إغا طاف بالميادين ٠‏ يزعق ٠‏ 
يصيح .6ل 


ثانياً - ص (11) : « . . أشهر ختجراً [ الضابط 
القائل] ٠‏ دفع عبد الناصر فى صدره ٠‏ 
أومأ » فتدافع الجند » اقتادوه . فتفرق 
الخلق » نزل صمت بغيض . ثقيل ٠‏ 
انأبنعت الهموم . وتدفقت مياه جديدة أ 


٠ ٠ . أنهار البلوى‎ 


ثالعا رححل) أيت ما أحدثه خروج عبد 
الناصر فى ذلك الزمن الغريب ء الناس 
بتحدئون عن ظهوره » يؤكد الذين شاهدوا 
الواقعة فى ميدان الدقى أنه هو . .ب . 
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٠.‏ بوكر منيجد يلاجر 
أن عبد الناصر هرب من سجله وأنه خرج ٠‏ 
خرج مضمد الحبين , ب مَرََفيِف ‏ 
وأنه شوهد فى عَرَبة:اجرة بصية ثلائة 
لا يعسرفهم , وأن تبريينه نم بعد مدب 
ل" جوم نسي 


إن أقل ما يمكن أن يقال عن هذه الوحدات ‏ المقاطع هو أنها تزرع 
الكشير من النشويش والنشكييك وتعنيم وجهات النظر. وتسهم 
بدورها فى تكسير الإيهام الروائى بصدد قصة تل جمال عبد الناصر ٠‏ 
وذلك لأن الصيغة الأولى نفترن بمشهد تجريدى لهذه الشخصية ء وإن 
كانت ننقله إلى لحظة استشرافية ه ومن ثم تحيل عل الصيغة || 
لكنها سرعان ما ترتد حين يلجأ السارد إلى استرجاع صورة لنفس 
امشهد من ذاكرته لعبد الناصر فى بداية ه ظهرره ٠»‏ الحقيقى » فى 
ميدان الدقى وإن كانت تنشد إلى زمن محده ت » وما بز 
الآمر التياسا ه سكوت » السارد عن « الوا 
بطريقة مضمرة تجعلها رهينة إتلاف مقصود ؛ لكنها تتسجم مع 
الصيغة الرابعة حين نشهد ( عبد الناصر ) جريحا فى « جبينه ٠»‏ بينها 
الضابط دفع بالختجر فى صنره ‏ أما الاعتقال والحرب مع 

٠‏ العدو 2140 فيظلان تابعين لمنظرمة الاستشراف » وتاضعين 
للتخيل أساسا , غبر أنهم| قد يندرجان ضمن نفس منوا 
( تل ) عبد الناصر بمفهومها السردى الذى يوحد بين كل هذه 
الصيغ . ويجعلها خاضعة لنظام خطاب القصة وهى تفرع عن 
القصة ‏ النواة فى ( كتاب التجليات ) منذ عودة السارد من رحلته 
المفترضة وتدوين « تجليقه » . 
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مظاهر العتاقة فى (كتاب التجليات) 

1١-7 
برغم أن الناقد الروسى (ب يقصد بمفهوم العتاقة‎ 
18 16كنقطتعة! ظاهرة مورفولوجية تركيبية عامة تمس جانب التكون‎ 
فى الجنس الأدى . وتطبعه بسمات موروثة فى سنخه من‎ #25656 
خلال تطوره عبر التاريخ واحتفاظه بعناصر تعود (به) إلى أصول أولى.‎ 
قديمة , وتجعله يتذكر ماضيه فى حاضره(1*7) , فإنه من الممكن فرضيا.‎ 
استلهام هذا المفهوم وتعديله . ثم تتطربره واستعماله إجرائيا فى‎ 
التحليل لوصف بعض خصائص التركيب والجنس ومقاربتها داخل‎ 
(كتاب التجليات) , سواء على مسشوى البناء أو المسرد أو اللفة‎ 
والخطاب . ولعل أبرز ملمح يوجهنا هذه الوجهة هو عدم احتفاظ هذا‎ 
العمل الأدبى  الفنى بنظام ثابت وقار يسير عليه نسق الحكاية فى‎ 
وانفتاحه عل جملة من المقومات‎ ٠ التعامل مع هذه اريت اج‎ 
فى نشييد معماريته , ثم محاورته(144) لعدة‎ ١ والآدوات‎ 
» أجناس أدبية قائمة 5 الذاكرة والشراث العبري  الإسلامى‎ 

واستغلال ذلك فى القول والصياغة والأسلبة 00ناهكلاز50. 


وأول مظهر طرائقى يستجيب لهذا التصور هر مظهر مورفولوجية 
القصة ذاتها ٠,‏ خذ منذ الاستهلال قالب الكنابة الآدبية 

غليدية اثى برزت إلى الرجود من تأسيس الدولة الإسلامية , 
وتطورت مع الفتوحات , ثم اننشرت مع قيام دول وإمارات أخرى 
استقلت عن الخلافة المركزية فى الشام وجنوب آسيا وشمال أفريقيا. 
والأندلس . وأصبحت غوذجا جاهزا يجنذى فى التاليف والتدوين 
والترسل» ويفنتح (كتاب التجليات) ‏ بناء على هذا الانتراض - 
بالبسملة والدعاء!؟1) على غرار المصنفات والكتب والتآليف 
القديمة , والرقائق وكتب الاخبار والتراجم والسير , وغيرها من كنب 
التاريخ والفقه والفتاوى والنقد والفلسفة والخطب والرسائل ؛ غير أنه 
سرعان ما ينحاز إلى صف كتب التأملات والفلسفة والتصوف حون 
يتخذ نسقا خماصا من البناء الذى نجده فى نماذج من هذاالنوع 
ك«الحكابة» أو «القصة» الفلسفية ذات الاطروحة ؛ أو التى تشوخى 
التلقين والتعليم والدعوة إلى تعاليم اتجاه من الامجاهات الفكرية فى 
ماد ماع الول النقفة اااي عل النصوف , وتأثرها 
بالفلسفات القديمة فى الممدل والسجال حول مظاهر الخلق الى 
- مثلا# وحقائق الكون والطبائع ١‏ 


السارد عن طريق استثمار منطق المرحلة إلى العالم الآخر 

بموازاة رحلة ضمنية إلى «الأرض» ‏ قصد الإدلاء بوجهة ال فى 
ة والخاصة من ساسة وقادة وزعياء ٠»‏ 
الدينية والسياسية وغيرها ٠‏ وعلاقة 

ومنها أب السارد كرمز للطبقة 
العشائرية الإقطاعية , والسارد كرمز 
القول بأمور العقل والفكر والزمان 
والشدير واندعرة والجهاد فى ارنبساط كل من «مذهب 
الشيعةوو «الناصرية» بالحس والشعور الشعبى ‏ القومى فى مناهضة 
الغزو الإسرائيل الذى كان سيبا فى «تغير الأحوال» ودقع السارد إلى 


وتتصل بأحوال المجتمع وا! 


الشعب وقثاته الدنيا والرمش 


أهمع هناها 2013-طاع بلاط هقان 


«الثأمل والنظر فى الحول والعصرء (ص 74) ٠‏ وأنهيار جموعة من 
إلقيم الأعميلة : وبايعة (جمال عبد الناصر) جا يشبه الزعامة الروحية 
الدينية الازلية على غرار مبايعة (الحسين) عن طريق استدراج مبدأ 
«اللرجعة؛ الشيعى . وجعلهم] يتحركان فى مناخات «عصرية 
حديئة؛ » ويدعوان إلى الخلاص التبائى ما تعرضت له مصر 
ونلسطين إثر هذا الغزو الذى دهدد بالدنس عش» السارد ٠‏ 
ف وساءت الأحوال واكفهر العمر» (الصفحة نفسها) , ويمكن تصور 
هذه التركية عل الشكل التقريبى (رقم 8) 


وتتولد عن هذه التركيبة تركيبة أخرى تساعد على تحفيز مستوبات 
الخطاب معرفيا وفكريا. اتطبع نبرة لغاته التعددة فى 
التضمين والدلالة والأسلبة ومعارضة الأسالبب الأدبية «العتيقة» » 
وذلك على الشكل (رقم 5) . 


ومن شأن هاتين الشركييتين إلى جائب البسملة والدعاء 
والاستهلال أيضا ‏ أن تخلعا عل (كتاب التجليات) صفة جنس أدبن 
كبيس #لأهلهع6# اها عكنه: انا ©ممعع يتأرجح بين عدةأ 
عربية «تقليدية؛ ٠.‏ ويجمع بين سمات «الكتابة السياسية» ‏ بمفهومها. 
الاصطلاحى الضيق ‏ من حيث غلبة الطابع الأرستقراطى فى مراعاة 
آداب المجاملة وهيبة المخاطب ‏ امتقبل بالسماح وطلب العلا 
والاعتذار قبل الخوض فى موضوع الكنابة . ونجد السارد فى (يلة 
التجليات) بلجأ إلى التذكير بأحد ملامح «أسلوبية» هذا النمط عندماً 

بضمُن مظهر الكشف عن اللعبة «الرواثية؛ عنصرا من عناصرها"؟ 
١‏ . . ولكل منما مواقف ومقامات وَحَوَاليتر كح 


موضعها عندما يمين الحين , وبأذن الكريم ٠‏ 
ويسمح لى أركان الديوان , جعلني الله من الساعين 
إليهم دائما » ومن الطوافين حوهم . والمتمسحين 
باعتابهم وأطرا راف مقاماتهم » وأطياف 

ظهورهم ...204000 
وهو المتصر والأسلوي» الال بدوره إلى طبيعة (كتاب 
التجليات) عندما يتعلق الآمر بإثارة جانب تكوينية هذا العمل وتناوله 
على ضوء نظرية الأجناس الأدبية ورغبة تصنيفه وتمذجته ؛ وذلك لآن. 
هذا العنصر ‏ وهو يلتحم بمظاهر الكشف عن اللعبة «الروائية, 
يحيل على تعليمات المؤلف والسارد بصدد التعامل معه عل أنه 
كتاب يقرن بسين «الأسضار والمواقف والأحوال والقامات 
وائرؤى:2197 » ويذلك ينفتح عل أرياض غتلف القضايا التى 
تتعلق بمحاورة الأجناس التى يمكن أن تكون الاسفار وا مسواقف 
والمقامات والرؤزى مرتعا خصبا لها ء ومنها «الحكاية؛ بصفة عامة . 
ودالحكاية الشعبية؛ بخاصة . وهكذا نجد أن (كتاب التجلييات) 
يكسر نغطية الجنس الأد المغلق » ويصيره مقتوحا على هذه «الحكلية» 
منذ الاستهلال عندما يختار السارد صيغة الماضى للرواية والحكى ٠‏ 
ويتخذ شكل «راوية» أو وحاك» يقص أخباره ومشاهداته على أنيس له 
أو جالس برفقته فى «مجمع) أو «حلقة» أر «مقامة؛ ٠‏ ويفصل بين 
#الخبره وه الخبر» بفاصلة قد تتخذ صيغة مثل أوحكمة7؟؟') أو قول 
م الأؤوال السائرة التى قد تغلف نبرتها «الوعظية» و «التعليمية» و 
«التلقينية» عدة مقاطع من النص2'"©9 . وهى الوظائف المضصصونية 
التى يمكن أن يؤديها «تضمين الشعره بين مقشطع وآخر فى شكل 
«ملطائف540!ي, وغالبا ما يكون هدفها التبليغ والإشارة والرمز إذا 


حدم 


شكل رقم ره) 


شكل رقم 12) 


و 1ل له 
8 3 7 2 
5 4 1 5 
ا 
لا للا ذل 


أهمع ه032 لامها 2013-طع بلاط هقان 


اقمرى البثير 


نحن أنطلقنا من التوجيه العام الذى يؤطر (كتاب التجليات) » وهو 
ينبض عل أساس اللجوء تارة إلى التوضيح والتفصيل ٠‏ وتارة أخرى 
يكف بلريز تريح والشورية'”!" ٠‏ ومن أمئلة ذلك التوظيف 
بن من الشعر يوجزان جملة ما 
0-6 يتين أخخرين لننشيط تي 
كدليل له فى رحلته الرمزية”*" . إلا أن هذا التضمين أحيانا قد 
بتخذ بدوره صفة وظيفة «الشل» أو «الحكمة90') , أو وظيفة 


ووالشرح»9؟؟' . فتندرج ضمن متوا 


الل تشكل لغة (كتاب التجليات) فى غال 
أساسية له . كيا أنه التضمين الشعرى ‏ 3 
وتوظيف أسلوى كقوله ٠‏ . . يقول الكثيرون بإهدار دمه . هو التتى 


النفى» (ص 114) الذى يذكر بقصيدة الشاعر الفرزدق7 *") فى مدح 
أحد أمراء بتى هاشم 77 . ومن أمثلة التضمين الأخرى التى نعثر 
عليها فى (كتاب التجليات) تضمين الفرآن الكريم”'© والحديث 
النبوى الشريف2"9 . إلا أنه نضمين يتتقل من مجرد التوظيف إلى 
مستوى المعارضة والتناص الأسلوي اللذين يتخذان حينئذ شكل إعادة 
إنتاج معنى القصة الدينية فى القرآنة؛:25 

ومثل عناصر محاكاة «الحكاية فى البناء أحد أهم ملامح 
العناقة فى (كتتاب التجليات) ؛ وذلك عندما يَنظت«القصة» 
- وهى تنح منحى الوعظ والترشيد - مقوماث بيذ هةالُكابة فى 
«الرواية» و «ضرب المثلع”**" , ومن هذا|الدتطيفوله ‏ 

« . . قلت . اضرب لى مثلاء فقالء كآنلختزان". مات 
أكبرهما فى طفولته ٠‏ لسبب لا نعرفة © وات الآخ رفي ببدابة قدونه 
عندما كان يسحب بفرة . جرجرنه فجاق اتكة7 لتك أنت"لا 
تقص علينا ذلك . قال . وأنتم ل تهنموا ول تسألون . ثم قال . دقق 
النظر هناك نستطيع أن تراهما . . . ,27050 


ولا بل قوله : «طلع عل وجه نسيته'' استيحاء لمنصر 
لمفاجاة فى الخرافة ٠‏ وقثلا نانعات الرعب والفزع الفانطازيين فى 
قصص الجن والشياطين والمخلوقات الغربية التى تحفل بها الحكايات 
الشعبية المنداولة سماعا وكتابة , خاصة وأن (كتاب التجليات) ‏ وهو 
متح من هذه المناصر المورفولوججية ‏ يميط متواليات الرحلة إلى العا 
الآخر و «الأرض» والعودة من هذه الرحلة 9 
تحيل على السرية والغموض والدهشة0*" التى تغلب عل أجواء هذا 
الصنف من الفص الخرائى ‏ الشعبى . وتنطيق على «أبطاله» . إلى 
جانب أنه القرائن الوظائفية ‏ تراهن على عنصر «التشويق» 
ودالخرابة» : 
- ص (14)/ص (059) : 
فى الليل يتقلب ٠‏ وإلى المحطة يصل قبل ميعاد 
التطار بساعات . هذا قلقه كما عرفته مع أن سغراته 
تلك موقوتة . سفرات فا رجعات . أى حيرة 
؟أى لك كل مرت عل يل 
خروجه من اليلدة . لا يحمل إلا لفاقة بها 
جلياب جديد , وصديرى داخلى . وسروالين من 
الدمور , إلى صدره يضم عشرة جنيهات . ما ادخره 
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عبسر سنوات من عائد الفدان ونصف 
القدان . . . 

- ص (08) : 
«.. شعرت بصوته , لكتتى لم أسمعه , تحجبا, 


رجعت إلى أصلى , فأصبحت أنا جمال مرة أخرى , 
عدت لاهث الانفاس , كأنى ارتفيت منحدرا وعواً 
بقلب عليل ٠.‏ 

كارييزان 


«السلام عليكم ورحمة الله وبركاته » أفقت يا أحبائى 
الكرام من صعفى وغشينى . فإذا بى فى ميدان باب 
الحديد , سئة مجهولة ٠‏ وشهر لا يمكننى تسميته , 


ويوم مجهول الاسم ... ٠.‏ 

- ص (070 : 
1 امن 
الموقف , أنا 


ومن شأن هذه العناصر ‏ مجتمعه أو متفرققة ‏ أن تبرر طبيعة 
الشكل المعمارى الذى بنخذه (كتاب التجليات) وهو يجاور هنا 
مستويات عدة من أشكال الحكى الشعبى العتيق ٠‏ ويستقطب شتائها 
مغترفا من الذاكرة والتراث الشفوى والمكتوب , فيغلب عليه طابع 
الشكل الفنى المجين الذى لا يثبت على حال وينقلب ويتقلب من 
وضع إلى آخر ٠‏ وفى انقلاباته وتقلبانه ‏ أو تتوبعاته ‏ يقر بمبدأ 
«الصنعة» التى تصير استراتيجية وهدفا فى آن واحد , ولذلك تحتفظ 
بعض سماته بحالات موروثة من الأشكال النى يجاورها وينقحونا 
ويستتسخها ثم يعارضها وياكيها ونتاص معها . ومن قيل هذه 
الحالات الموروثة ‏ من خلال الأمثلة المقدمة مسذ قا 
النموذج الأول بنبرة «الحديث اليومى» و دكلام الرارى: الشعبى فى 
اررق والأسراق وبجالس السمر , واستلهام التموذج الثاى لعنصر 
٠‏ وللموء النموذج الثالث إلى المكون العجائبى واستدراج 
النموذج الرابع لطريقة الحكى النقليدى مباشرة 
ااا 

أما عتاقة السرد فى (كتاب التجليات) 'إث اد عور الذى يؤطرهم 
ويوجهها ترجيها دأسلوبياء فهو البنبة التركيية التى تطبع نظام الجمل 
والوحدات و المقاطع الحكائية ؛ وتجملها رهينة مداخل وتغارج تميل 
بدورها على أنماط الكتابة التقليدية وأفاط الحكى الشعبى العتد 
كان الآمر يتعلق فى هذا العمل الأدى برحلة وعودة منها ثم رواية 
المشاهدات وتسجيل المواقف وتدوين المكابداث بعدها ؛ فإن هذه 
الينية التركييية عادة ما تتفتح بأدوات شرطية ذاث صبغة سببية علية 
تجعل ما سيرد من أخبار رهينا الشرط هاتهة؟"" , كما أنها 


فى القول والصياغة ؛ من خخلال هذا 
(كتاب التجليات) على متوالية الإخبار بالانطلاق فى 
'' ومتابعشه(''*) ودسرده وقائ رائقه239 ؛ قبل 
«الحديث» عن فضاءاته وعرامله7"" «واحوال» البطل من 
خلافها('" وأفعاله (*'"» ثم يبدأ السفر الشالى مع «الدليل» ‏ أو 
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المرشد ‏ (الحسين) بعد أن تم /يتم الاتصال!25:3 ويعتب حديث 
آخر عن المشاهدات والفضاءات والعوام"'"2 . وهكذا يتضح أن 

برغم انشطارها وتشطيرها 
.بخطيتها السردية التقليدية التى 
لرحلة» وكل الأجناس الأدبية 
الأخرى التى تتوسل بالسرد بشكل عام . إلا أن احتواء (كتناب 
التجليات) على شبكة من القصص المتفرعة عن القصة ‏ النولة يجعل 
هذا الاننظام يتعرض لبعض الخرق والاستحداث فتعود من جديد 
خصائص التكسير والتفكيك لتتصدر البنية التركيبية العامة فى التأليف 
بين النصرص المركزية والنصوص «المحيطية» وبين الشوالييات 
ووحداتها . ومن قبيل ذلك استدارج السارد ‏ ومعه المؤلف - لتفنية 
الإحالة عمل ما سبق أو سيل من إشارات ونوضيحات وتعاليق 
وشروح ؛ بهدف تهنب وثوقية الخنطاب , وتصعيد مد الوهم 
«الروائى: ونقوبته بالمعان الإضافية المكملة التى تعين عل الإدرلك 
والتأويل . وتتخذ هذه المواصفات شكل وحدات أرمقاطع قد 
اتطول أو تقصر بحسب الوظيفة وقصدية الخطاب فق الإججاز والإطناب 
والتتضمين , ولكتها تتخللها إيماءات مقتضية تعمق دلالة الوحدات 
والمقاطع المركزية التى تشكل نواة القصة ‏ الأعسل والقصص المتفرعة 
عنبا وكأنها فواصل طباقية على شاكلة القطعة الموسيقية التى توي 
وقفات هادئة وصاخعية , أو سريعة ومتمهلة توجز جملة ما انفرطتن, 
عفد السرد ‏ وتعقب عليه انطلاقا من ة الكابة الدية الو اعلن” 
عنها المؤلف بأنظمتها البلاغية والمجازية ٠‏ وانطلاقا من طبيعة المبثاق. 
القائم بينه وبين المتقبل . وبرغم الاختلاف البين الذى قد يقوم بين 
هذه المواصففات ‏ الفواصل الطباقية . فإها تشسرل ف مالم 
المعجمى» الذى تثول إليه ؛ فمفاهيم «الشرح»(14» ودالوصّل)1؟551 
و«اللطيفة؛«*'" تشيترك كلها فى ذات المعنى الما صدقى : الشرح يعنى 
«الكشف "9٠١‏ , والوصل يعنى ربط الشىء بالشىء ء و«الاطرادة 
"") واللطيفة تعنى دما غمض ممناه وخفى» 999" , ولكنه سرعان 
ما ينكشف بإعمال الرأى والفكر . وكذلك هوشأً: 
0" ودالدرس» (*"") ووالتلقينء!""2 , إلا أن هذه الأخخيرة 
إلى جانب «الأطروحة» فى (كتاب التجليات) ١‏ أكثر ع 
آخر وظيفى . وتبقى مفاهيم أخرى ك دالفائدة» ١‏ ودالنتميم )9980 
وه الحغيفة 7506 ود الإأفصاح 3*؟) وهى قسريية من معساق 
اللفاهيم السابفة . وإن كانت تمسح بدورها لتنشد إلى الجاتب 
«الاطروحى» وتتعلق بمصطلحات الصوفية وبتعاليم المؤلف فى الإبانة 
عن وجهة نظره «المعرفية» و «الفلسفية: بيدف «التعليمية» » إلا أن 
أبرز مفهرم يحيل على الصوفية والتصوف هو مفهوم «الزمزمة»90؟”© , 

ويعنى «ثراطن العلرج عند الاكل وهم صموت ؛ لا يستعملون الشفة 
ولا اللسان فى كلامهم . لكنه صوت تديره فى خياشيمها وحلوقها ٠‏ 
فيفهم بعضها عن بعض 70" , ويهمنا من معانيها عدم الإفصاح 
والخفاء والخفوت مادامت هذه الصفات نتطيق على كلام اكتصوفة 
والزهاد وامتنسكين النقطمين ٠‏ وتنطيق على سارد (كتاب التجليات) 
وهو يقدم نفسه من «أرباب المجاهدات» (ص 8) . ويرحل فى طلب 
الحقيقة والبحث عن الحلول والتوحد . ولا يقل مفهوم «الدقيقة» 
"١‏ ومفهوم «الرفيقنة10” عن الإيحاء يذه الصفات من كلام 
المتصوفة وإن كان الأول قد يعنى بدوره «الأمر الغامض:(*؟"© والثان 


يفيد : الكلام الشغاف . . لينم على ماوراءه 57؟" . ومن قبيل مفهوم 
«الزمزمة» الذى يحيل على كلام المتصوفة نعثر على «نوى» ومن معانيه 
«البعد» و«التحول من مكان إلى مكان آخر» ودالحاجة» ودالوجه الذى, 
يقصد إليه» 2 وكلها تتحكم سيميائيا فى تأطير عوالم (كتناب 
جليات) وقضاءاته . ونسهم فى خلق الإيهام بأحداث «القصة» التى 
تكتسى حلة رحلة صوفية رمزية وتنشيطه . وفى إذكاء روح العز؛ 
واللد والتسامى فى مغالية الوحشة والعزلة والغربة والزمن , وتم 
التوحد مع العالم الأزلى . والبحث عن الثل العليا وعن «الحقيقنة 
(الحقائق) المطلقة الضائعة فى عالم يطبعه التتردى والاغبيارء ويكلله 
السقوط وانسحاب القيم الأصيلة لتحل محلها قيم الدناءة والسفالة 
والغدر والخيانة 

ومن بين العناصر الأخرى التى تخلع على هذا العمل الآدبى صفة 
جنس أدبى يحاور الأجناس الأدبية الموروثة » وتجعله يدور فى فلك 
الأنماط الحكائية العتيقة فى هذه الاجئاس ٠‏ لحوؤه ‏ قصد التعبير عن 
القيم الزائفة اتى «انتصرت» إلى العنصر العجائبى كموقف رؤ برى 
من العالم . وتحريكه عبر نيمات القصة فى الاستعسداد لمفارقة العام 
الأرضى , والسرحلة المتخيلة إلى العالم الآخبر ‏ منبع المشل والفيم 
العليا ‏ ومقابلة الموق بدل الأحياء » والسؤال عن جوهر الأشياء ٠‏ 
بواكتشاف أسرار الغيب والوقائع التى مضت . وجعل (جمال عبد 
التاصر) يظهر فى زمن دثيوى آخر , والحرب مع العدو ؛ والهزيمة 
لتوقيّة » ثم عحاسبة النفس , وإضفاء الطابع الذان على « التاريخ » 
:و «الصراع؛ بردهما إلى الأصل تبعا لما فرضته وتفرضه حقيقة السارد 
كبطل إشكالى ‏ وسعيه إلى ضصرب امثل والعبرة «تعليميا من خلال 
إنقابلات عِلّةبين الشخوص والعوالم , واهمها تقابل تاريخ مصر فى 
العصر الحديث قبل معاهدة (معسكر داود) وبعدها , وتاريخ (الدولة 
الإسلامية) فى القرن الحجرى الأول إبان حكم بنى أمية 6599 , ثم 
أبل شخصيتى (جمال عبد الناصر) ووخليفة السوء؛ بعده ‏ كما جاه 
على لسان السارد وهو ديحادث» الزعيم 27157 على ضره تقابل ضمنى 
يستوحى من التراث العربى السياسى (الحسين/معاوية) » وذلك من 
خلال جعل العصر الذى يظهر فيه (جمال) نظيرا لتفس العصر الذى, 
أفرز الصراع والاتتشال من أجل السلطة , واعتماد وسائل القمع 
والاضطهاد للمحافظة عليها . وقبل أن يستوى هذا العنصر العجائبى 
واضحا مكشرفا للعيان حكائيا ودلاليا وأسلوبيا فى الأجزاء والمقاطع. 
الاخيرة من (كتاب التجليات) يكون قد بدأ فى التمظهر تدريجيا منل 
النصف الثائى منه تقرييا ء بل إنه ‏ فى العمق ‏ يتأسس منذ استهلال 
النص . حيث يغلف منطق الحكى خطاب سردى لاحداث ووقائع 
يكتنفها الخموض وتحيط بها السرية » ويصاحبها «الغريب» وتغلب 
عليها المفاجأة والدهشة إذ يبدو السارد «متحركا وساكثا» (ص ©0) 
ويرحل فى عالم عجيب أشبه ما يكون بعالم القصص الملمية الخبالية 
عند (جول فيرن) و(ه . ج . ويل 747 مادامت رحلته فى الاصل 
رحلة شيهة برحلات رواد الفا فى هذا النوع من القصص ٠‏ وتفوم 

انية العوالم الأرضية ار تقديمه للديوان علامة 


نحس من خلال تموجاتها أنا إزاء ومركن 
جارب والأبحاث - كبا فى قصص أفلام الماسوسية 
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فمرى اليثير 


وا حروب ‏ أو التجسس والمراقبة والتسيير و «جمع المعلومات» » مشيد 

فى أماكن سرية لا يعلم بوجودها الإنسان البسيط العادى » ومن ثم 

يكون أمر اكتشافها : والوقوف على أسرارها الخفية عملا خارجا عن 

طاقة الجميع إن لم يكن من «المعجزات» و «الخوارق» ا موكولة للأبطال 
المحيكين > 

«الديوان مركز ال ميمنة على عالمنا الأرضى ٠‏ منه 

تتقرر الخطوط العامة للمصائر . وتتحدد الانجاهات 

الرئيسية . وما يتقضئ يصير إليه . بدها من 

الحوادث الجسام حتى همسات طفل لم يخبسر الانيا 

بعد , ينعقد جلسه مساء كل سبث دنيوى . مدته 

بدأ من بعد غروب شمسنا حتى شروق الفجر, 

خلاها بتقرر ما سيكون فى سبعة أيام 


ية مقيلة 
وننظر المظالم . وتتقرر العقوبات . وينصف الحجر 
من فالقه . هذا يفزع المكلومون متوسلين برئيسته 
الطاهرة . . ٠‏ 


وبقدرما تمل الوحدات الوصفية والإخبارية الأولى من هذا اللقطع 
على قصص الخبال العلمى ‏ قصص الحروب بين الكواكب مثلا - 
بقدر ما قد توحى أيضا بأجواء ميثولوجية كالتى نجدهتا في الملاحم 
اليوناتية القديمة وغيرها , من حبث التحكم فى يعتائر اناس وقوعهم 
إلى الديوان ورئيسته » ومن حيث الفيية النى بيط يدق أنعقاك لله 
وانتظامه , خاصة وأن السارد يؤكد «طابع زمئهه الديتوى ويجعل أياه 
رهينة سلطة القئمين عل الدبوان درن أن يكيف ملو م لم 
أعضاء هذا المجلس . باستشناء والمكيسة] الي 'يفلع,عليه|.سفة 
«الطهارة؛ ٠‏ وهى المؤشر القيمى الريك الى بده التتَارد إل" 
مقافت من عات الرمزية حب ترات التعة لكا ري لقا 

يظل برغم ذلك وحتى فى القصة ذاتها ملمحا من 
(كتاب التجليات) , حيث يضيف إلى 
صفة الطهارة صفة تمتعها بدورها بالمخوارق ؛ فهى «تصغى . . إلى 
أثين المخلوقات جميعها , حتى أنين الشجر من لسع الرياح(الصفحة 
نفسها) , وهذا ما يمعل منها غلوقا يلك قدرات آقل ما يمكن القول 
عنها إنها قدراث ربانية كالتى لدى آلمة الأولب فى (الإليافة) 
ب(الايديسا مثلا . ويششد الإقبال بكشرة بعد ذليك عل العنصر 
العجائبى فسمن نفس تيمات قصة رحلة السارد مرفقاً بدليله (الحسين). 
إلى العالم الآخر فيرى «طائرا عجيبا لا عهد له بمثله ف 
الدنيا»”4") وينطق 2789 , وعندما يرضى عنه الديوا 
بعض الصفات الجسمية الصاحبة للطيعة الإنسانية كدوام اليقظة 
واتفاء النوم 0!؛"». وتلك أولى بوادر ظهور أعسرافى «التحولشة. 
0م601 الذى يقسول به (نزفيشان شود وروف) معيسارا 
للفانطاستيك . والانتفال من الطبيعى إلى مأ فوق الطبيعى فى الأ 
«العجاتبى ؛'” '"2 . وتتوالى إثر ذلك متوالية نيمات هذا العنصر. 
بل وامبالغة اللذين يطبعان خطاب هذا النوع من 
وتاق هذه التيمات على الشكل التالى : 


الأدب2550, 


- ص ( 718 ) : د . . عندئذ أخرج من ثنايا جبته تصلا أيض 
حامياء أمسك بشعر رأسى , أشهر التصل ‏ هري د أشفل 
رأسى عن جسدى . اقلعه وأمسكه بيده » فصرت أنظر إلى جئة 


1 


نقسى بلا رأس بينيا يقطر الدم من رقبنى » ويشدقق من عمروقى 
المجزوزة » شعرت بيده تتراخى عن شعرى , وللحظة خيل إلى أنه 
يسك رأسى ٠‏ لكتنى انتبهت إلى أننى طاف . معلق , لقد صرت فى 
خلق جديد . .» 

- ص (7555) : ١‏ .. أصبح لى ظلال بعد أن كان لى ظل 
واحد » أنبعه ويتبعنى ؛ أطوبه وأبسطه وأحيانا يلفنى » لكن بدت 
ذراعى عنى , خاصة ييدى , وأصابعى التى طالما ضممتهنا 
وفردتا » وأمسكت بها القرطاس والقلم . فى عزلة أء*.ائى تجسد 
ضعف النشأة الإنساتية المجبولة على الكل والجمع والوحدة . رثيت 
لقدمى , لصدرى ؛ لقضيبى الذى عبئت به فى صغرى وكبرى ٠‏ 
وأولجته فى فروج شتى ٠‏ إنه منأى عنى لا يطاوعنى , ولا يستجيب ٠»‏ 
يدى لا تقدر على مداعيته . ٠.‏ . 


- ص ( 787  )‏ . . صار لكل عضو توجه مغاير . هكذا ارتفع 
ل مه 
الكوفة . 

- ص ( 707 ) : ٠‏ . . يستمر محليقى فى لحظات غروبية كابية » 


وم أكن أدرى ما أفعله عند مجىء اللييل ؛ هل ساحط على الأرض 
حطا , أو آوى إلى قمة جبل يعصمنى من الأذى 

- ص ( 558 )  :‏ . . نظرت إلى نقطة بعيدة من السهاء ٠‏ ونه 
الارقبة عتدى , فقد حركت جفنى وعينى . . رأيث نقطة خضراء » 
درجة ليست بزمردية ولا زرعية ٠‏ ولا ربيعية أوخريفية ..» . 

- ص (187) : و.. طرت مرتفما » وطرت منخفضا , 
رمعم ذل ار ركيت الراية فى يد صاحبى إبراهيم عبد التواب » 
الكننى لم أره » وه ٠‏ وإن كان عجبى الآن أخف عن فى قبل 
الكثرة ما رأيت . وغرابة ما جرى لى . ٠.‏ 

- ص ( 187 ) : « . . طمأننى إدراك ذلك ؛ وعسددته من 
علامات الرحمة بى ٠‏ والرفن بحالى , مع أننى مجنث الرأس من القفا .. 
ولاجسد لى . دم يقطر . ٠.‏ . 

- ص (591) : «.. أوقفنى فى سوقف الجمع وأنا ناقص » 
وليس لناقص أن يسأل عما ليس بنافص , كنت رأسا فقط , أما لجسا 
فبعيد , لا استقرار لى , ولا جنب عندى اضطجع عليه , .» 

- ص (1845) : .. حلقت فى فنضاصيدان الحسسين 
القاهرى . وكثت أرى ولا يرانى أحد . .» 

وإن أول ما يثير الانتباه فى هذه التيمات من هذه المموالية ‏ برغم 
ثبية ‏ كونها تعسل عل خلق إييام باجواء 
وخرافيتها تكمن فى تضاريس العالم الغريب 
الأحداث ٠‏ ومن ذلك وجود السارد فى فضاء غير محدد 
العام ٠‏ وشعوره بلرهب إلى حد أنه لا يستطيع القاومة فيصرخ مطل 
بالنجدة ( ص 784 ) ٠‏ فيخرج إليه || 
واجتزازها . وما يؤ كد توافر عنصر «الغرا 
ملك الإنسان العادى البسيط حين يخرج «من' 
ثم إن السارد هيتصرف» وكأنه تلوق من 
«جثته» و ويطفوة و «يتحول» إلى صورة أخرى : «صرت فى خلق 
جديدء ء وهو «التحول» الذى يعكسه النموذج الثان الذى يبدو فيه 
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السارد وقد أصبح دكائناء آخر من قبيل الشياطين والحن والأبالسة 
والمخلوقات الغربية التى تعمر عالم الغيب ؛ فهو مفصول الذراع واليد 
والقدم والصدر والقضيب على شاكلة الحكايات الخرافية التى يقيل فيه 
قطاع الطرق على قعل الضحية , وتشريحها وقدها وإلقائها فى الحقر 
والأبارثم يآ من وتحيا من جديد تدريجا . وإذا كانت مثل هذه 
المواصفات والتيمات تميل على «الغريب» ودالعجيب» ودالمافوق.. 
طبيمى ٠‏ فإن نماذج أخرى ترد إلى نبرة التصوفية التى, 
1 التشبيه والاستعارة ( م758 ) ٠‏ كبا تترتد إلى توجيهات 
اللؤلف وتعاليمه فى استهلال ( كتاب النجليات ) وغيره من المقاطع 
الاخرى بصدد استعمال الرمز والإشارة ؛ وهككذا يجنح التموقج 
الثالث مثلا (ص 787 ) نحو استعمال «الصورة المجازية» التى هى 
من خصائص الآدب الفاتطازى”"؟" كقوله «ارتفع رأسى» و«سبحت 
فى سباء الكوفة» . 
5 
إن (كتاب التجليات) ‏ وهو يستثمر هذه المواصفات الفنية العتيقة 
فى البناء والسرد ‏ يستدرج أيضا معجما لغويا عتيقا ليؤ طر هذه الأجواء 
الخرافية والعجائية , فيلجا إلى معارضة اللغة الدينية والفلسفية (علم 
الكلام) فى قواميسها وسجلاتها ٠‏ ويستقطب لغة المتصوقة والنساك 
والمتكلمين , ويجاكى لغة الكتاب ٠‏ وأساليب القتاوى الفقهية: 
والوصابا والأخبار . ونسوق عل التو أمثلة ناطقة على هذا الح 
الذى يمكن عدّه مستوى من مستويات مظاهر العتاقة اللغوية النى نشط 
عناقة البناه والسرو(؛؟2 


أولا : اللغة الديئرة و «اللغة اله 
- ص (17) 9.. مامن 5 على حاله . لوحدث ذلك 
لصار العدم . كل شىء فى فراق دائم ٠‏ المولود يفارق 
الرحم ٠‏ الإننان يفارق من دنيا إلى أخرى مجهولة له بلا 
آخر, البصر يفارق العين إلى المرثى ٠‏ ثم يقارق المرثى 
إلى البصر , الليل يفارق النهار » والتجار يقارق الليل ٠»‏ 
والساعة تفارق الساعة , والدهر يفارق الدهر . الذرة 
فى فراق دائم عن الذرة . الجسد يعانق الجسد ثم 
يقارق ...6 . 
- ص (40) « . . لما كان العالم أكرى الشكل , لهذا يحن 
الإنسان إلى البداية » التباية متصلة بالبداية . لابد من 
انهاية وإلا ما كان ثمة بداية » أول النشأة الإنسائية رحم 
ضبن حيث لاهواء ولاحروف ولا كلم » وآخرها قبر 
حيث لا ظال ولا رؤى» أوفا يتمد على الظهر 
رضيعا . وقرب نبايتها يرقد على الظهر هرما . .؟. 


- ثانيا : «لغة» المتصوفة : 
- ص (41)/رص (45) : دوبلحت كثييا من العنبر الأبيض ٠‏ 
بيسرنى ضوء . سرى فى بصرى ظاهرا » وسرى في 
لحان باكنا ,سر ىل ليد 
نفسى ء أصبحت عيشاء 
يكل » لم تقيد الجهات . .0 . 


- ص (07) : «إى مسلم إليك ذاق . .6 

- ص (84) غيب عنى إذا غبت عنه بفكرى ٠‏ وييدولى 
إذا مافكرت فيه ء وإذا ورد عل بالىء وضمد 
خاطرى . إذا لفتتى حيرة : أو لفنى خوف » هو قاب 
قوسين أو أن منى ٠‏ لا ينأى ولا يهجرنى ٠‏ يرقق بى ٠‏ 
اليس عل بضنين . كنت وجلا , مروعا , مأخوذا حتى 
الا أقدرعل البوح أو التطق ..» 

- ص (+7) : «فى هذه الأسغار أثناء مواجهة أبى وأحباي وغير 
أحباى سالقى أنواعا وأنواعا ٠‏ فمواجهة من حيث إل 
أراء» وأخرى من حيث إنه يرانى , ومقابلة من حيث 
إن أرا ويران ٠‏ مرة أأتنس به ء ومرة يأننس ب ٠‏ ومرة. 
ناتنس معا ء ومرة يوحشنى 


- ص 01008 


. وأصبحت حى القلب , قطنا بمواقع ا حروف 
والألفاظ . رهرالمعاى , رأيت نفسى . وكنت 
أدرى أنتى اثوافف فى مجال رؤيتى . رأيت ما فوقى 
وما تحتى . ما يحيطنى . تبدل فجأة وجهى . .2 . “ 

- ص (11) : .. لم أحتمل , لذت بحببى لكنه شغل عنى 
بالنظر إلى جهة لا أقدر على تحديدها . جهة ليست من 
الجهات الأصلية أو الفرعية . تطلعت إلى ناحية. 
خاطيتنى منها النخلة الباسقة , لكتنى لم أرها . . » 

:تصنأ 178 ) : ١‏ . .خفف عنى حديثه , وخقف عنى أنه ادا 
0 ل ا 


0 : .يلوم صمته عنى ٠‏ تدامنى وحشة » يسرد 
ا را سل سان 
00 

ص ( 199 ) : ٠‏ .. أوقفنى فى صوقف التأء 
هجرى وثأى عنى ٠‏ فصرت إلى 
وألفة ؛ صرت إلى جفرة بعد وصل ومودة ورحمة ؛ 
صرت ممفردى ؛ غرييا فى غربتى , نائيا فى نألى ٠‏ بعيدا 
فى بعدى .. ٠»‏ 


ثالغ. : ١‏ لغة » الكتابة الثار: 
ص ( لاه ) : و . . اعلم أن الله تعالى لما خلق آدم عليه السلام ع 
الذى هر أول جسم إنسان تكون ‏ وجعله أصلا لوجود 


- ص (44) : « . . ليلة الثامن والعشرين من أكتوير عام ألف 
وتسعمائة وثمانين ميلادية » ليلة تنفصل غروب٠يوم‏ 
الاثنين عن شروق الثلاثاء » عدت بعد سهرى إلى بيت 
صديفى الذى أقضى فيه أيامى بمديئة باريس 
الأوربية . . » 

- ص ( 191 )/( 17/7 ) : « كان مابين خروجه ولحظة خروجه 


ل 
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قمرى البشير 


الأبدى من الدنيا سبع وخمسون سسنة » ولحظة ميلاد أمى 
يومان اثنان . ولحظة ميلادى اثنان وعشرون عاما 
وزواجه من أمى ست عث خروجه 
وخروج الحسين إلى كربلاء ألف ومائتان وثلاث وأربعون 
سنة ميلادية » وبين خروجه وتخروج عيد الناصر من 
الدنيا سبعة وأربعين سنة . وببين خروجه وبجىء 
الإسرائيلين إلى مصر أربع وخمسون سة ٠‏ وكان بين 
مجيئهم ورحيله عنا ثلاث سنوات » وكانت مدة إقامته فى 
انيا نمانين عاما كما قالت أمى ‏ وتسعين ‏ كما 
قالت جدق ‏ وأكثر من ماثة ‏ كيا أكد أحد أقاريه 
المعمرين . أما السجلات الرسمية فقالت . اثنان 
إلت أن أعرف الحقيقة . . 


رة سنة غ وكان يين 


وستون ٠‏ عبئا حاو 

» الفتوى 

ص 119) 0 
أما اموت الاعظم فيتمثل فى السكوت على الجسور . 
والتغاضى عن الزيف . وإخماد الضمائر . وغض البصر 
عن الح المهضوم . والتشاضل عنه بطلب النصب 
الزائل » والمال المكسز ؛ كذا الرضا بالأمر لاقع والنأى 
عن عحاولة تغيسره والتقاعس عن الجهداا | ام اموت 
الاصغر فهو بطلان الحواس <ثبرلقيي الورك 
وهجوع القلب . وبرودة المسيد عتقينقارقة بروج 
ويبوسة الاطراف . .» 

خامسا : ولغة الوصايا : 

ص (190) : .١‏ . اعلم وفقك الله وبَصَرك با ِصَرِتَية أنا 
الذى ضالا فهدان ‏ ونائيا فقربنى , وأدضان , 
ونائها فدلنى . وغيا فعقلنى . ومعذبا فخفف 
جروحاق . اعلم أيها الفطن اللبيب أن الحزن لا يكون 
إلاعل ماض ٠‏ وأن الظما لا يكون إلا على مفقرد » وأن 
الشوق لا يكون إلا إلى غائب كذا الحنين . اعلم أن 
الظما نوعان . حسى ونوعى , فالأول يقنع لافتقاد 
الماء ٠‏ وإن كان ذلك ليس شرطا بالضرورة 
الإنسان الماء عيا » ويتعاظم ظمؤه ء هذا معروف فى 
بعض حالات المرض ٠‏ وربما يواجه البحر أوبيحر فيه ؟ 
البحر ملآن لكن ما فيه لن يسعف الظامىء » أما الظمأ 
المعنوى فغير متناه . منه الحنين إلى المفقود . إلى الزمن 
الذى ليس فى التناول إلى رو ية محيوب غائب . ٠.‏ 

سادسا : «لغةء الخبر التاريخى : 

ص (974) : ٠‏ . .وا دنا الصبح وانجل قام عبد الناصر قحمد 
الله كثيرا وأثنى عليه : وبعد صلاة الغداة قام خطيبا فى 
جمعه ٠‏ فقال بصوت حزين ٠‏ ونبرات ثكل ؛ ذكرتنى 
بظهوره ليلة الثامن من يونيو» وكانت مساء خيس ء» 
وإعلانه الحزيمة ثم التنحى .. هاهرييدا فيقول : « إن الله 
أذن ى فراقنا هذا اليوم . فعليكم بالصبر واحتمال 
الشدة » » ثم صفهم للحرب ٠‏ فكان تعدادهم سبعين 


راب 


1 


مابين راكب وراجل ء وخبيل إلى أنهم دون ذلك ٠‏ جعل 
مازنا فى الميمنة ء وحسين صاحب خالد فى || 
وأعطى رايته لأبى ٠‏ ثم أمر بحطب وقصب أن يترك فى, 
موطىء من الأرض يشبه الخندق مافة أن يأنوهم من 

ورائهم , فتفعهم ذلك . . ٠‏ 
برغم التباين الشكل القائم : 
تنحاز إلى معاجم لغوية مششركة من حيث الاشتقاق والشرادف 
والاشتراك . إلى جانب التقائها فى مستوى تركيبى واحد يعتمد بنية 
الجملة النحوية العربية الكلاسيكية فتميل إلى السلاسة والجزالة 
تسقط فى الحشو والإطتاب ٠‏ فتقارب أساليب اللغة العلمية القياسية 
ألتى ازدهرت منذ انتشار حركة البديع والصنعة » وهذا ما يبدو واضحا 
فى النموذج الذى وقع عليه الاختبار مثلا للغة ٠‏ ال 
اص 158 ) ؛ ونيه ينض أسلوب التقرير والشرح وت 
قصد البرهنة والاستدلال والإقناع بالحقيقة « العلمية » على غرار لغة 
( الجاحظ ) وغيره من رواد هذا الاتجاه . أما اللغة « الدينية » 
ود الفلسفية » ( النموذج الأول ) فيغلب عليها طابع التأمل وتقديم 
الحقائق بوسيلة تعتسد الجدل ؛ لكتها بدورها تسعى إلى البرهئة 
والاستدلال والإتيان بأمثلة مجردة من العالم امعحسوس ونواميس الكون 
والحياة : ٠‏ الليل يفارق النبار , والنبار يفارق الليل . . والدهر يفارق 
الدهر » . كيا تميل إلى الخوض فى المواضيع الفلسفية بنبرة 


تكون إلى أسلوب لليف ف القلسقة يعلم الكلام ؛ ومن ذلك 
الحديث عن الثبات والتجول والعدم , والليل والهبار والدنيا 
والآخرة . والجسد والروح والعالم , والبدابة والتهابة ؛ وبذلك نستقى 
مضامينها من : التقمل » ود العقل » وتخلق معبسرا وسيطا بين المادى 
والروحى وين اليتافيزيق والجدل , فتتخذ مسورة 


رك من 
-إل طرق تايا الحلول » وتخوض بدورها فى 
موضوعات الفكر والعقل والحال والحييرة والخوف والشوى والبوج 
والنطق , لتذكر بالأجواء التى تغلف كون ( كتاب التجليات )» 
وتؤطر رحلة السارد الرمزية ؛ على شاكلة مصطلحات من قبيل الحلول 
والتوحد والمكاشفة والتجل والرؤيا التى تتوزع هذا الكون . ولعسل 
هذه ٠‏ اللغة » هى أرب المستويات اللغوية والتركبيية والدلالية إلى 
مضمون هذا العمل الأب بوصفه جنا أدبيا سيريا هاجيوغرافيا ؛ 
إذ يماول أن برسم سيرة أقطاب ويقدمها برصفها ماذج نحتذى من جهة 
إضفاء الطابع الذاق على التاريخ والعصر والمرحلة , ونقلها من 
الحاضر إلى الماضى لتستشرف الآن بوصفه جزءأ من الرؤ يا الصوفية 
اللعالم ومن الرؤية الدالة له أيضا ؛ وهذا ما بجعل هذه« اللغة » تتوسل 

مز واللغة الإيمائية التى تقوم على المجاز والشفافية والهمس إلى حد 


بنية اللغة الشعرية , كما تفترب من « لغة » التأملات 
وا خواطر والانطباعات التى تستعمل بدورها هذه اللغة الشعسربة فى 
التدميح وه الرمزه ٠‏ ومن قبيل ذلك اللغة السرومانسية وأساليبها 
وقواميسها كبا عبرت بذلك مدارس ( الديوان ) و( المهجر ) و( أبولو). 
فى المشرق . ويقدر ما توحى بهذه الخصائص فإنها عل غرار ٠‏ اللفة ؛ 
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الشعرية المزية - تل سجية التداعى والذات ٠‏ ولذلك يغلب فيها 
ضمير المتكلم الذى يقصد إلى اتخاذ هذه الذات منبعا للإشراق الصوق 
والتبسامى . ونقترن ‏ لغة » الكتابة التاريفية ‏ من خلال النماذج التى, 
اخترناها بنمط التنصيص والدقة والضبط وأسلويهما فى الإتيان 
بالتواريخ والأحداث والشخصيات ولذك تؤطر تبرتها الأسلوبية 
بمؤشرات هذه العناصر تركييا ومرجعيا - اعدم ... /ليلة/كان بين /- 
والتركيز على المخاطب . وإذا كان النموذج الأول ( ص 47 ) يحيل 
على نفط الكتابات التاريخية الأولى النى ظهرت فى هذا 
المجال , ومن ذلك العودة د بالظاهرة » إلى الأصول الأولى لللإن انية. 
( ظهورآدم على وجه الأرض ) . فإن النموذج الثانى والثالث شديدا 
الشبه بالكتابات المتأخرة التى ظهرت فى المشرق والمغرب والأندلس ‏ 
ومنها كتابة ( الطبرى )و( المسعودى ) و( ابن خلدون ) و( ابن عذارى 
المراكشى ) . وينبدى ذلك بوضوح فى التنصيص عل ذكر التارييخ 
بالحروف واللجوء إلى ربط 0 
والمقارنة بينها بقصد الإفادة والتأطير والننوير . ويتفرد النموذج الثالث 
بكونه يضيف إلى مستوى معارضته الكتابة النموذجية » ٠‏ 
مستوى الكشف عن عناصر لعبة الكتابة الروائية ؛ فيلجا إلى التكسير 
والإثلاف لتغييب الحقيقة الروائية ٠‏ وتحقيق تماسك داخل -00©7» 
مامز 0هم ‏ مع تعاليم هذه الكتابة التى تبدو فى ( كتاب 
التجليات ) فائمة على أساس الإبهام بكون متخيل روائى ثم التشكيك. 
فيه وفى أحدائه ؛ وهذا ملمح من ملامح « الصنعة » التى بتوخيافا 
( الغبطان ) وهو يؤسس هذا الكون وفق تموذج النصوص السزوائية 
الجديدة والمستحدثة المعاصرة فى الغرب والشرق , والنى سعت بعضن 
نماذجها إلى مثل هذا التشكيك والكشف عن ه الزيف »»الروائى كلما 
دعت الضرورة إلى إقناع المتقبل بعدم التصديق , وبق الشيوط” 
الاساسى الاول فى التعامل مع الجنس الروائى الذى ٠‏ يحول اهتمامنا 
من الحياة الفعلية ليلقى بنا فى عالم وهمى 4'**7 ٠‏ ويقوم فى أساسه 
الأول على « الخدعة "*١ ٠6‏ , ويبرز هذا البعد فى النموذج الثالث -. 


الصفحة 


افرئيب 


١‏ اس ص05 [ه 
* دعن ودن |نله 
+ إ- ص رهدن |ه 
4 | ص رةلم/|ء 

ص (ن4ا) 


. سفت بقوله هذا » وضقت 


التأهب ) 
٠‏ أسض ردن أىء 


5 أدص ومن [ه. 
( نقسه ) 
0 | - ص (164) ١|‏ .. نما وتدبب فصار ذا ثلاث شعب 
م إدص وان [ه 
يحتويه أريجا مزهرا . . ٠‏ . ( نفسه ) 
> الس روي 


السحيق . . » من ( موقف الشدة ) . 


. . ما لأحزانك سوافح ؟ : من ( مقطع تعاقب الرؤى ) 
. تلك التى أودع عند كل منها مقدارا من الأ 
فى خاطرى تكأكات الأفكار والقول ... 
ذكرى له فى موقفى ؛ لكن ع 
البعيد عن زمنى الدنيرى ٠‏ وتتفسى هذا النهار الذى م أعشه أبدا أخذن 


. وقد يتبدل الحال . فيتفرق أى بينهم . وذلك قدر لا أعلمه . دوى ودون إدراكه 
سرابيل مدهمات ؛ . من ( موقف الظمأ ) 
وفى هذا الموقف أقر بذنبى ٠‏ فأنا المسثول عن الجفوة لذا حقت على الشقوة » . 


. كان حال أ حال ٠‏ فترقرقت روحى ٠‏ وت 


«أميز مع كل ريح صرصر . وأتهدهد مع كل نسمة , حتى رأيت من على, شاهق الزمن 


لوقه ال تكس افاي بال يال 
) للتصوفة فى ذكر 


00 رترتادها : و اعلم أن الظمأ توعان . 
حسى ونوعى ٠‏ فالاول بقع لافتقاد الماء . وإن كان ذلك ليس شرطا. 
بالضرورة » وه هذا معروف فى حالة الظمأ » أره فى بعض حالات 
امرض 2 . 

0 هذه ا مستوياث المتتاحرة أسلوبيا فى ( كتاب 


سجلات هذه اللغة وقواميس اللغة الادبية المعاء 
حد ما الكثير من العبارات القديمة والاوزان الشاذة غ 
ومن ذلك فى هذه النماذج وفى ( كناب التجليات ) اللجرء إلى 
المشرادف9*" وأوزان ( فعلان ) و( فعول ) ود فعولة ,2*9 , 
ونسوق أمثلة على هذه العتاقة اللغوية ما يل : 
أنظر شكل رقم (2)39 

ودر أن اليل إلى هذا المستوى من اللغة والشراكيب العتيقة 
لَك وانى تعود إلى التمظهر من جديد فى ( كتاب التجليات ) -. 
شد وؤوده فى نباية النص أكثر من بقية مقاطعه الأخرى : ولعل 
أن ذا لبيعة النصوص التى يتضمنها الشطر الثاق. 
( مواقف ) والتى تستقل ‏ أوتكاد ‏ بسمة تمثل ‏ الحكاية الشعبية ». 
ويجاكانها صرآبنة » عندما يصف السارد حرب ( عبد الناصر ) ممع 
الإشرائيليين ( مرقف الشدة) , ويقدمها بطريقة تستنسخ أخبار 
حروب الأبطال الشعبيين والملوك والخلفاء والقياصرة والأكاسرة 
والأباطرة فى الكتب القديمة والمرويات ومدوثات الأخبار ؛ وهذا كانت 


التركيب 


فيه الخطى ويضل القطاء فشعاب يؤدى إلى 
راء هذا 


شكل رقم (/) 
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نة المسندرجة وعتاقة معاجمها وسجلاتها 
إن أهم التراكيب الأسلوبية 
التجليات ) التى تمتح من الذاكرة الادبية العربية القديمة ومن التراث 
القصصى السردى - ومنها النماذج المقدمة ‏ تستدرج هذه و اللغة» 
داخل تراكيب مقولبة ومصاغة على تمط الصيغ الجاهزة القائمة فى 
أساليب الكتابة الأدبية العربية القديمة » ومن هذه الزاوية تتجل أن 
الجوء الكاتب إلى أوزان تكاد تكون مهجورة أو غير مستعملة عل الأقل 
من قبل ( فعلان ) و( فعول ) و( فمولة ) . ثم ( فواعل ) فى 
( سسوافح ‏ ص1!4 ) و( رواحسل ص14 ) ٠‏ و( تفعلل ) فى 
( تكأكأ ) و( تسرقرق ) و( تشفشفت ) و( تبسبست ) ٠‏ هو لجوء 
يفرضه سياق السرد والبناء » وتفسرضه طبيعة التنناص 
6انانة»ع ام مامز 1التى تجعل من ( كتاب التجليات ) نصا معارضاً 
884 ناعهم 161 لعدة نصوص سابقة فى جميع فنون الكتابة والقول 
والروابة الشفوية والقص الشعبى والدينى والخراق7**"© . وهذا 
تلتحم صيغة التساؤ ل فى تموذج « ما لأحزانك سوافح ؟, : 
١‏ العتاب » الذى يسيطر فى المقطع الذى تنتمى إليه ؛ وتنتظم صيغة 
« الأيام الرواحل » ضمن أسلوب « الوصف » وه التميل ؛ الذى 
اتفرضه الرحلة عبر الصحراء ٠‏ وما قد ينتج عنها من شعور بالاسى 
والحزن والعتاب أيضا ؛ وتاق صيخة « تكاكأت الأفكان] لعي مرلة 
العناقة فى الشعور بالرهية والاستلام ؛ وصبئة7 عنيمية المج » 
آخذة برقاب ما تقدمها من التذكر والعزلة وماد اهلك الذإتية في 
عام مهجور يذكر بأجواء الخرافة والحكاية + وكذرللكة الأمر في «تتواييل 
مدهمات ٠‏ وقد أطرتها الصيغ السابقة لا حول تبدل الخال وعدم 
الإدراك ؛ أما صيغة د تنوه فيها الحلى يفيك الفط ككافية بللالة 
على مستويات معارضة نصوص « أدب الرحلآت » ول 
السارد السبل الوعرة وكأنه مان 
أو العشيرة بز ١‏ بينم تحيل بقية الصيغ المستحضرة رة الأخرى إلى 
لغة ٠‏ الاعشراف ٠‏ التى تسطبع أسلوب التصوف فى ( كتاب 
التجليات ) . 

ويلجا المؤلف أيضا إلى أساليب متفرعة أخرى لاتغل عتاقة , منها 
أسلوب الحكمة والتفجع والدعاء . ونقتطف لليرهئة على ذلك بعض 
00 
ص (١ة):‏ الناسى وقومى . يتتصرون إذ يهزمون » 
0 3 
ص ( 15 ) : « يتقدم . يحمل على القوم ٠‏ يقائل . يسرميه رجلٍ 
بسهم » بخترق جانب صدره الأيمن . يسقط صارخا متحشرجا . . 
واأبناه .. واقيرة 


بئية الشكل فى ( كتاب التجليات ) 
خاتمة واستئتاجات عامة 


97 رود أسياء الأعلام”7*" فى (كتاب التجليات) أحد أبرز 
العناصر الوظيفية الأساسية المكونة لبنية العمل الدالة من حيث هى - 


ل 


الأسياء ‏ تسهم فى برمجة المرسلة المحورية وتوجيهها ٠‏ وتسعى إلى 
سبك المكون الدلالى » وتكثيف الرمزية والإيحاء , وهر الخطاب 
وهو يتناص مع غيره من الخطابات الأخرى التى تتقاطع ونتقابل فى 
ستخ خطاب الرواية فى شكل ولغة » تستقطب «اللغات» 
لنسرات» و «الأصوات » الإيديولوجية والسياسية والدينية 
والمصرفية والاجتماعية كلها 0“ . ولا كانت بنية نص (كتناب 
التجليات) لا تحتفظ بنسق واحد . وإنما تتزع نحصو محاورة عدة 
ل ا 0 
افاجيوغرافي**')#دونامهمومنع قط عمعع مآ وغطه فى تمثل سيرة 
كل من (الحسين 0 
حايث للخطابٍ 
يرة هذين ٠‏ البطلين » فوذجاً 
يحتذى فى علو الهمة والشأن والمقاصد . والنبل والتسامى والسماحة 
والكرامة والصمود والوفاء والتضحية والمواجهة : وغيسرها من الفيم 
الاصيلة النى زالت بزوال ٠‏ الإمام » وه الرئيس ‏ القائد . 
اللذين يجسدان ‏ الأول فى الماضى , والثان فى الحاضر القربب أ 
انظرالمؤلف ومعه السارد ‏ الحياة » وه الوعى » اللجمعيين . وكأن الأمر 
يتعلق بسيرة قديسين تنتظم حياتهها ضمن حياة الجماعة 07901 , 
وتلتحم بها فى فترات التأزم والانبيار والاستسلام » ومن ثم يهندى 
(جمال الغيطا) إلى مبدا و الرجعة » الششيعى فيستحضر (الحسين بن 
عل) (وجمال عبد الناصر) فى زمن لاحق مطلق ٠‏ ويخلق بيم| نوعا من 
التماهى فى الصحوة والانبعاث المديدين عل غرارماهيه مع السارد ؛ 
وتماهى السارد مع أبيه وتماهى الاب مع (جمال عبد الناصر) ٠‏ ثم 
أخيرا تماهى السارد مع (الحسين) تماهياً ا سن 
الأخيرة97"» بعد أن كان دليلاً له فقط . هذا إلى جانب أن اعتماد 
أسياء الأعلام فى (كتاب النجليات) ضرب من ضسروب الاستحداث 
التى تمس فيه من حيث مظاهر التضمين والتركيب 
والتوليف بين النصوص المهجنة . وثقناس الواقعى ‏ الشاريخى مع 
خيل ‏ المحتمل من أحداث القصص المركبة السالفة . وهى 
المظاهر التى من شأنها أن تطرح كإشكالية مركزية ضمن إشكالبات 
حداثة الكتابة الروائية العربية المعاضرة . وهى توظف أسماء الأعلام 
وغيرها من الطرائق والقرالب لمحاورة الشراث الأدى القصصى 
السردى العرى العتيق وتحويره ٠‏ وتلوينه بالخطاب التاريخى والحكائى 
الشعبى والخرائ : والخطاب الفلسفى ‏ الذي والتصوق ١‏ ثم 
الخطاب السياسى فى أبسة الأمر لتنشيط عنصر « الإدلوجم » 
#«تعوهاه1.106 . وكلها خطابات تقوم فيها أسراء الأعلام ‏ كما فى 


(كتاب التجليات) و(الزمن الموحش) لحيدر حيدر مشلا ... بوظائف 
وأدوار متعددة21*9 . تتعدى حسباما تجرد ٠‏ ألفاظ تحيل على شىء من 
الأشياء :7" إلى كونها جزءاً لا يتجزا من الخطاب الذى تتدرج 


غسمنه فى القول الروائى و» 
الاعلام دلاليا ينبغى أن يتم على مستوى ما تمثله من إحالة ومرجع 
متراكمين فى الذاكرة والثقافة والتاريخ والمجتمع ٠‏ وعل مستوى المقام 
الذى استلت منه فى هذه المنظومة إلى المقام الذى تتليسه وثرد فيه عندما 
انتخذ صيغة معدلة منحوتة ومنزاحة قليلا . مادام الاسم 

« يؤكد استمرار المرجعية ٠‏ ويشتغل كمؤشر لا معنى له سوى المعنى 
الوحيد الذى يختص به فى أصله علنهةة 5605 , ولا يتغير فى إطار 


أن التعامل مع أسهاء. 
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ا فى إطار العوالم المنيسرة 597 , ولكنه . 
رج مجموعة من المؤولات أكثر خصوبة وحمولة. 
من حيث الوجدانية الى مروت لاا نكر :]در لد 
الوظيفة الأدبية والشعرية لأسياء الأعلام 20*06 . وهكذا ننتفل من 
مال الدلالة إلى مجال التداولية عننوانهسههءم هآ ال ينغي أن 
نراعى فيها مطابقة بعض مظاهر بناء المعنى 308اق66مهاة هآ 
للاستعمالات المختلفة لاسم العلم ؛ أى أننا نتقل من المعنى » إلى 
٠‏ الاستعصال » ٠‏ ومن ٠‏ اللغة » إلى « المجتصع 20506 . ومن عللم 
الدلالة والتداولية إلى ٠‏ الأنثربوئوجيا »9"*» . وفى هذه الأخيرة 
لاسياء العلم وظائف أهمها و تحديد ماهية الشىء . وته 
معناه 21906 , ويمكن عد وظيفة التماهى ‏ بحسب كلود ليفى 
ستراوس ‏ ه الوظيفة الشرعية » لاسم ‏ العلم0؟”2 , وهى الوظيقة 
النى تعين على بروز شروط فائدة هذا الاسم من حيث هو يتتمى إلى 
مجموعة يحبل فبها على فرد » ومن حيث هو يعبر عن حاجة إلى ضمان, 
استمرار المرجع فى الزمان والمكان2 وينشا عن ذلك أن اسم 
العلم تتوزعه ثلاثة مستويات أو ثلاثة حقول : الحقل ٠‏ المقامى ٠‏ أى. 
حالة القول بالنسبة للقائل والمجال الذى يقول فيه وفى اللحظة التى 
.يقول فبها » أو ما يعبر عنه ب ناه 4 عفط 680 ثم حقل اسم #. 
٠ 2‏ وحضل التشخيص2"7, ويمكن تصورها عل الشكيل, 
التالى : 


الاستهلال ل المدخل فى (كتاب لتجليات) يس أول سند لامكا 
ربط هذه الأسياء بالمكون الدلالى . وذلك انطلاقا من الميثاق اللتداوق 
الذى بقيمه المؤلف مع المتقبل وينبجه بصدد ذكر بعض أسياء الأعلام 
النى سترد فى النص عن طريق سارد وسيط لم يتفصل بعد عن هذا 
المؤلف . ليقتحم فيما بعد فضاء ه القصة ه عن طريق التجل 
والاستحضار . ويتخذ هذا الاستهلال. المدخل من هذا امنظور صفة 
مغتصر تعاقدى جمع بين ٠‏ توجيهات ٠‏ وه تعليمات » اللؤلف الخاصة 
الروائيين وبين أبرز اسمين علممين77”7 هما 
(الحسين) و (جمال عبد الناصس - وبين ه الاب » . وإذا كانت 
3 الاب المستحضرة قد تزرع انطباعاً بأنها أقرب ما تكون 
إلى إعادة إنتاج د سيرة ذاتية » للمؤلف إثر وفاة والده ٠‏ كما يفترض 
السروائى المصرى (إبراهيم عبد المجيد)22"77 . فإن شخصيتى 
(الحسين) و (جمال عبد الناصر) ستأخذان على عاتقهها 


بقانون القول والكت. 


سلب سمل زوق 


إنتاج معنى (أو معان) هذه السيرة المركزية ٠‏ بوصف الأب «رمزاً 
للمستضعفين الذين كانوا ى عصر الحسين وفى زمن عبد الناصرء1؟7 
كيا سيبدوفى القصص المتفرعة عن القصة النراة : قصة ٠‏ العودة » من 
الرحلة التخيلة إلى العام الآخر , وقصة العودة من السفر إلى باريس 
ويتيين من هذا الاستهلال أن كل اسم علم مركزى من هذين الاسمين 
سيتحرك فى فضاء هذه القصص عل ضوء مرجعية وتشحيصن 
وذجى لفترتين د مظلمتين » من التاربخ العرى المعاصر والقديم إن 
فى التص أو نظر الؤلف الذى يمد خلقية كناب الجليات) تقوم 
على حكى ه تجرية القهرى أى زمن وتحت لى نظام 100" . ومن هنا 

ينبض الخطاب الماجيوغراق التمجيدى للشخصيتين » كها يتبضض مبدأ 
ربط كل مهيا بشخصرات تتحرك فى فلكها ٠‏ و؛ 


وترتبط بها ماديا ثل (مازن أبو غزافة)70"") (ص 
فإن شخصية الحسين تضعنا كاسم علم 
.- فى صميم « صنعة الروابة » و وصنعة الشكل» ؛ وذلك لان (جمال 
أبغيطان) ‏ إلى جانب استحضار شخصيات من زمنها ومعاصرة ها فى 
إمبتينيات القرن الأول الهجرى . يعيد إنتاج : قصة » (الحسين) عن 
طريق استتنساخ ما ورد فى كتب التاريخ العربى الإسلامى ٠‏ من 
(الكابل) لابن الأثير بصدد نولية معاوية ومذبحة كربلاء و« شورة 
التَآينَ » عندما يورد ‏ بعد ذكر (الحسين) عدة مرات منذ الإعلان 
عنه فى الاستهلال ٠‏ رفيقاً للتجليات » (ص  )7‏ على التوالى أسماء 
(عبد الله بن مسلم بن عقيل)0""» و (معاوية)9؟" و (مسلم بن 
عقيل)1**') و (يزيد بن معاوية)1*00 و (عبيد الله بن زيساد)5857) 
و(هسانء بن عسروة)7”*"“و (زين العابسدين)0!*' و (السيسدة 
.سكينة)1**8 و (السيدة رقية)21*97 و (السيدة نفيسة) 24 , وغيرها 
من أسماء الأعلام الأخرى . وإذا كانت كل هذه الأسهماء ترتبط بمنظومة 
نسبية مرجعية هى آل البيت ‏ ولا تتعدى حفل المقام الأول من حيث 
وظيفة الاسم فى (كتاب التجليات) ٠‏ فلا تتجاوز ميدأ تأطبر خلفية 
٠‏ قصة » تل (الحسين) المستحضرة 
واضحة مع ما تتضمنه من وقائع وأحداث تاريمية 
0" , فإن أسياء من قبيل (سليمان بن صرد الخزاعى )5841 
بن نجبة الفزارى)!""2 و(عبد الله بن سعيد بن تفيل 
شداد البجل)7؟؟' , وغيرها كلها تشترك 
التوابين » ؛ فالأول ه شهد صفين مع 
عل . . ثم كان من كاتب الحسين وتخلف عنه . وخرج بعد ذلك 
مطالباً بدمه فترأس التواء وكانت عدتهم خمسة آلاف . وعرفوا 
بالتوايين لقعودهم عن نصرة الحسين حين دعاهم . وقيامهم بطلب 
ره بعد مقتله»977" ؛ والثان : د سكن الكوفة ٠‏ وثار مع أهلها من 
التوايين فى طلب دم الحسين . . قثل مع صرد فى إحدى المواقع (254 
؛ والثالث و خرج مع صرد فى نحو خسة آلاف رجل يقال لهم 
١‏ التوابون » بطلبون نار الحسين . وآلت إليه إمارتهم بعد مقتل 


لذن 
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قضية و صنعة الشكل » فى (كتاب التجليات ) وهى تتعامل مع الحدث 
السياسى والخبر الشاريخى ؛ ذلك أن احتواء د قصة » (جمال عيد 
الناصر) لهذه الحركة تجعل من تضمينها جزءاً من استراتيجية الخطاب 
الذى يقيمه المؤلف بصدد تماهى (الحسين) و(عبد الناصى) وتمائله| » 
وجزءا من المرسلة التى نجدها فى (موقف الشدة) بعد ظهور (عبد 
الناصر) المنتظر فى زمن لاحت ولا يجد من يؤازره كا آزر ٠‏ التوابون ٠»‏ 
(الحسين) وطالبوا بدمه » وهنا بمكن الانتقال من « مرجع » أسماء 
الأعلام إلى ٠‏ التشخيص » 1308ة5201م»: همل بمفهومه الروائى فى 
٠‏ قصة » حرب (عيد الناصر) مع العدو , وبمفهرمه الدلالى الصيغى فى 
التوظيف » أى لقال ل : اويل وعد زمن (عبد انا كتمسر 
(الحسين) » وذلك ما بؤكده السارد كبا بزكده كون (كتاب التجليات) 
المتخيل . عندما يتعلق الامر بشحن الاطروحات الرئيسية بإدانة 
: الواقع » السياسى التهار الذى يقوم على خنق الحريات والاعتقال 
والتعذيب' الذى يتخذه (جمال الغيطان) مطبة د لقصة » (الزينى 
بركات) عندما يتحدث عن « البصاصين » وملاحقتهم النابي فى عصر 
المماليك على غرار ما يفعله (معاوية) وهو « يرسل الي الديئة حيبونه 
وأرصاده ٠.‏ صباح كل يوم برسل والى المدينة تقاير) إلومشق بكم 
حركات الحسين , معاوية لا يكضى بذلك . بل إيوفد واد من تا 
شرطته السريين . يستقصى خروج الحسين ودختولة-ضردقة عل" 
المسجد , مجاورته لقبر جده المصطفى .“توقفه فى الطرقات , حديثه 
إلى الئاس ٠‏ عطفه على الفقراء , والغربا».,َالصَمِق + واللدين. 
نأت بهم الأحوال عن أوطانهم ٠‏ أوفد معاوية شرطياً سرياً آخر من 
أصل رومى . وشرطياً سريا ثالث , ورابعاً , وخامساً . كل 

يجهل الآخر , لا يدرى أن من يقسوم بنفس عمله فى اللحظة 
ذاتبا» (ص )1١4‏ ؛ وبذلك تكون شخصية (الحسين) نشيخمياً 
وهل مستوى عالم (كتاب التجليات) هى النقيض ١‏ الموضوعى ٠‏ فى 
منظور المؤلف . لشخصية (معاوية) كطرفين فى المعادلة نفسها عل 
أساس أن السارد وهو يتخذ منه دليلاً ومرشداً له يمهد الطريق 
لاكتشاف « حقائق » الغيب (!) ؛ سبهتدى بواسطته ‏ إلى رؤية 
جدلية قوامها  :‏ أن الاشياء تتبدل » ود أن الأسوأ 
الاحسن . كما يتبدل الافضل إلى الأردأ ٠‏ وإلالما كان 
الأصل ؛ (ص )17١68‏ , ونتخذ هذه الرؤ ية صغة وثوقية 
حدود و الحوارية » التى يعقدها السارد مع (الحسين) فى هذا الجائب , 
وإنما تتعداها للخوض ف لمن الحاضر وذ أخرى نستشفها 
من تجاويف النص ٠‏ ونقترن بحمولة قراءة الثراث السياسى العرن, 
القديم ٠‏ واستخلاض دروس منه كما يتصورة السارد ب ومعه 
امؤلف ‏ عندما يقدم (الحسين) مثلاً وهويفكر: فى فقراء الدنيا الذين 
يعرفهم ولا يعرفهم ؛ وهم كثر » (ص )١14‏ + ويقدم (مسلم بن 
عقيل) وهويتردد فى قتل (عبيد الله بن زياد) بإيعاز من (هاى بن عروة) 
(ص 118) ٠‏ ويقدم مذبحة (كربلاء) فى ب جديدة (ابتداء 
من موقف الظما ‏ ص ٠ )18١‏ وكلها مستويات ومظاهر استطيقية 
تندغم ضمن تصور وتفريب الهم بصدد الربط بين الكتابة الأدبية 
الروائية ٠‏ وبين ه قراءة التراث ه كيأ يصدر عن ذلك (جمال الغيطاق) 


رأ قد يتشير إلى 


الا ثقف عند 


لذ 


اللولى ,8.ى. . ومن شأن هذا التصور أن يفرن بين أطروحات هذا 
راتت ري اد فعا 


رغم أن (كتاب التجليات) بنخذ بنية شكل روائى سائب لا يثبت 
على حال ؛ فإنه من الممكن الولوج إلى عالمه بسهولة نظراً لوضوح 

: النى ينبجها (جمال الغيطان) فى تشييد هذا الكون 
هذا الوضوح منذ مدخل النص عندما تتأسس أول. 
البئة فى المرسلة المركزية للخطاب « الروائى » » وهى تنشد إلى رغبة 
عن تعارض بين بطل إشكالى والعالم الذى يجيط به ؛ لصياغة 
زبة للعالم » وهى رؤ بة تساهم فيها كل القصص المنشابكة في 
النص وما تيل عليه من وقائع وأحداث ؛ بظل السارد فيها ناطفاً 
باسم هذا البطل الإشكالى الذى يبدو متوزعاً منذ الوهلة الأول بين 
الوفاء لماض عام وماض خاص . وبين التشكيك فى الحاضر والأمل فى 
مستقيل يتحقق . ويمكن اعتبار الموقف من ٠‏ إسرائييل » و د مصر» 
و «فلسطين» أول مظهر فى هذه الرؤ ية » ثم يليه بعد ذلك الموقف من 
الناصرية » وإن السارد وهو يؤسس بؤرة الحكى عن رحلة 
متخيلة إلى الماضى البعيد والماضى القسريب ‏ يؤسس أيضاً أول 
تمفصل فى التعبير عن رؤية العام ٠‏ وذلك عندما يتماهى صرته مع 
«الصوت» الروائى للمؤلف فى إلغماء حدرد الفصل بين الماضى 
والحاضر » وقرا 


ق أو فلسفيا عل مستوى الاب 0 
الحرفية » ورغم أن الشعور بالزمن فى هذا العمل الأدبى يبدو ملغياً ٠»‏ 
فإنه يساهم فى تأطير أحد مظاهر الأطروحة العامة عندما بتخذ صورة 
٠‏ ظواهر وأحداث وأفعال تبدو أجزاء اشتاتاً منفصلة تنجاور فى المكان 
والزمان 980" ؛ ولكنها تتصل وتداخل ونتبادل التأشير . ويهذا 
تتتصب دلالة الزمن لتغدو جزءاً لا ينجزا من الخنطاب 
٠‏ الإيديولوجى » والوعى الممكن بالتغير والتحول . ويظل هذدا الزمن 
رغم ذلك أقرب ما يكون فى ملامحه إلى مجال الحلم منه إلى مجال 
الفعل . كيا يغدو الحاضر لحظة تذكر مستمرة ازلية بالنسبة لفصة 
لنخيلة والعودة منها وتدوينها ٠‏ أو بالنسبة 
اللقصص الثلاث المتفرعة عنها على السواء . ويعكس هذا فى العم 
بنية رؤية للعالم محايثة ٠‏ ولكنها متأرجحة يتجاذبها الجدل والمثالية 
وتصااطان 3 لو انها وبااي ثارة غيل إلى البعد الأيلن؟ 


رؤية ملتبسة ومركبة بحسب وذ 


فة شكل كل قصة وأطروحتها 
ونقيضها على حدة » ويحسب كل قصة وتقابئها مع القصة الأخرى . 
ومن شأن هذا الالتباس والتركيب أن يؤكد إشكالبة السارد ‏ البطل 
الذى يظل متوزعا بين القول بالثبات والقول بالتحول . وهكذا يستعير 
(جمال الغيطان) . لتشخيص حدة التعارض بين البطل وعالمه . البعد 
الأول الثبات ‏ عندما يمائل بين زمن (الحسين) وعصر (جمال عبد 


أهمعه032ناها.2013-ماع/لاط هقان 


الناصر) ٠‏ ويمعل مثم| كونين متطابقين ٠‏ يكرر ثانيهه| الاون على عرار 
تكرار مقولة الزمن فى تجاويف « القصة » » والقول بدائرية هذا الزمن 
المغلق الذى ينتقل كتلة واحدة ودفعة واحدة . لكنه يلجأ إلى البعد 
الثانى ‏ التحول ‏ عندما بجعل ظهور (جمال عبد الناصر) « رجعة » 
هى وليدة الثبات الذى سبق /ريسبق التغي . وإن كانت عناصر كيح 
هذا التحول نظل هى الغالبة من خلال استثمار الزحف الإسرائيل 
عل مصر إثر معاهدة (معسكر داود) : واستثمار ه قصة » تجل (جمال 
عبد الناصر) فى زمن لاحق خدم الثبات . ويقترن بهذء الرؤية مم 
٠‏ الشعب » فى وجدانه ومقدساته . بعد أن كان الزحف الإسرائيل هو 
السبب فى تحقين وعى السارد ‏ البطل بزمته الفعل . فيدقع به إلى 
الرحلة والنجل . كما تقترن بها أيضاً جدلية النسائل بين عناصر 
« فشل » (الحسين) و «فشل» (جمال عيد الناصر) فى موقفهم) من 
المستضعفين » و «الحرب» فى (كربلاء) أو (حرب 8[7) وبعدهما 
(حرب أكشربر) : فى الطرف الاول يكون جند (الحسين) من 
١‏ التوابين » والمتشيعين لأل البيت فى مواجهة آل أمبة ٠‏ وفى الطرف 
الثان جنود (جمال عبد الناصر) هم شهداء سبناء ومازن أبو غزالة ه 
وابن إياسن!' '"' ويحمد عبييد , وأحمد عراب وأب السارد ‏ رصزاً 
للطبقة ا محوقة ‏ وهم قلة لا يتجاوز عددهم سبعين') - 
ويواجههم أصحدب وحلفاء ٠‏ من لف عبد انار فى حكم مصر -, 
العنه الله أقبل فبقى ف 
بغيره لينفُذ . وفى الوفت الملائم بنجو بنفسه . كان فى عدة إلأفإإمن 
اجنود . وخدام الاحتكارات الأ. جنود يرتدون [زى] الحرك 
فى زمن ابن معاوية قاتل الحسين . وجئود بسرندون السزى القن 
للموساد ومقاتلين من قوة الانتشار السر بسع الأمريكينة>-ومرتزقة. 
مجهول الهوية . وأرباب بنوك ٠‏ وأصحاب شركات آلهاء آلقاريا 
ومقاولين . وسماسرة . ونجار اثار» (نفس صفحة : 595) ٠‏ 
يؤازرهم فى ذلك (ج. فوستر دالاس) و (مردخاى جور) و (العزيز 
هنرى) ‏ هثرى كيسنجر ‏ و (جيمى كارتر) و (الكسندر هييج) و 
(رافائيل ليتاذ) د (أدييل شارون) و (رونالد ريهان)!””" . ويشدر 


عيد الناصر) فى زمن لاحتق بعد ه رجعته 0 
سخر من انعدام الشوازن والتكافؤ فى هذه الحرب ‏ على عكس 


ما تقول به تعاليم الإيديولوجية العربية الإسلامية حول ٠‏ الفئة 
5»- بقدر ما يطمح (جال 


ر عن ه وجهة نظر» خاصة ردأ على موجة الانتقاد 


5 
فى حياته الأونى . ويشخذ طرية 
خوض الحرب الحاسمة فى التهابة ؛ وهكذا يذكر السارد بتأميمه القناة 
وتحديه للاستعما. (ص ٠ )1١١‏ ويذكّر بثورة الضباط الأحرار (نفس 
الصفحة) قبل أن يلجأ إلى نيرة تمجيدية للناصرية على لسان الضابط 

المكلف بحراسته بعد ظهوره فى الزمن اللاحق واعتقاله : 
ص (147)/رصر(144١)‏ : ٠‏ . . تعرف أننى أدركت أيامك ٠‏ إثنى 


صنعة الشكل الوق 


أنتمى إلى جيل يطلق عليه اسمك . رأيتك مرارا ولكن ليس عن 
قرب , فلم يكن مثل أن يحلم بلقائك ٠‏ تأثرت بكلماتك وطر. 
اللأغان التى ذكرتك ٠‏ أنت باق ء وإن تكن هنا فهذا سوء نهم ٠‏ 
لم يقبض عليك مختلسا وإن حاولوا اتجامك بعد موتنك ؛ لم 
عليك مرتشيا وإن صرحوا بما يشوه سيرتك . . نحن لم نصدقهم ٠‏ 
صحيح أنك الآن أمامى , لكن اعذرى ليس الأمر بيدى ٠‏ إننى أزدى 
رف ٠‏ لاتتس أننى حلت وبيهم ... الذين 
ضربوك لم يسمعوا عنك , اسمك لم يذكر منذ زمن بعيد ٠‏ صورك لم 
تتشراء تماثيلك هدمت . كنت مصدرا للتهديد وأنت فى قبرك ٠‏ 
ولانتس أننى حشتهم عنك . لا تنس أنك فى زمن غير زمانك , 
عبد الناصر ء لماذا قدمت ؟ لماذا ؟. . » 
رة التمجيد التى يقرنها السارد بالشعب قوة عن النبرة 
ن تجعل ( جمال عبد الناصر ) لا يُرى « إلا هوء ( ص "1 ٠‏ 
موكب , وتجعله أيضا فى مقام الحسين ( صن 144 ) ٠‏ 
وه بطلا » تاريخيا » وقد بنى السد العالى الذى من أجله يماكم ( ص 
٠6‏ ) ووجاء مليا نداء الذين لاحول هم ولا سشد» رص 
)ء ره أتصف الضعيف من القوى والفقير من الغنى » ( ص 
٠ ) 1417‏ وهى الثبرة التى تقودنا فى التاية إلى إقامة المعادلة الاطروحية. 
التى تمرك مضمرن هذا الخطاب المنافح عن « الناصرية ؛ على ضوء 
اليقابلة يين ( الحسين ) و ( معاوية ) وبين ( جمال عبد الناصر) و 
( ألبسادات ) ٠.‏ بخاصة أن السارد يجمل ( جمال عبد الناصر ) يحىء 
البلد لأنه ه محمى بآل البيت » ( مس 111 ) . ويقششرن بهذا أبضا 
ارتباط « الأب » ب ( الحسين ) من وجهة نظر الحس الشعبى اذى 
يجعله لاليفرق بين الولاء لكليهها على السواء ٠‏ ويدفع به إلى الخروج. 
ممم َال عبد الناصر ) إلى ( كربلاء : الحرب مع إسرائيل ) لمؤازرة 
( الحسين ) , وتنطوى هذه المعادلة عل بعد ( إبدبولوجى ؛ جد متميز 
يتلبس بمقولة ٠‏ النقد الذاق » عندما يجعل ( عبد الشاصر ) يعشرف 
للاب بأنه لم و تتبعه إلا قلة » ص 5880 ) ورغم أن « الاب 
بوصفه رما هذا الحس الشعبى ‏ يقول بأن ٠‏ القلة أول حد الكثرة ٠‏ 
(الصفحة نفسها ) . فإنه لا يرتفع إلى ححد الطرح الجدلى لمسألة 
الناصرية بوصفها عفيدة سياسية ‏ قنومية ٠‏ فيسره سبب الذ 
صعوبة الزمن , أما السارد فيعير عن وجهة نظر شائعة عندما 
أفوها وتولى السادات : « ترك لنا خليفة السوء . أنت الذى اخترته 
هو الذى قوض عهدك ؛ (ص 501 ) . ومثل هذا 
التشخيص الذى يتم لشخصية ( جمال عبد الناصر ) من حيث هربطل 
تاريفى ‏ قومى ‏ سياسى ٠‏ يكاد مرتفع ليصير بطلا روحيا دينيا على 
غرار ( الحسين ) ؛ هو الذى بجعلنا نغامر بالقول إن ( كاب 
التجليات إلى تشسيد خطاب هاجيوغرافى . مادام يستل من 
هذا الجنس الى العنين الوظيفة « التعليمية » و« التشويرية » 
وه التمجيدية ؛ . كما عبر عن ذلك ( ميشيل دوسيسرتو) 9" 
ويستلهم حياة كل من ( الحسين ) و ( جمال عبد الناصر ) كبطلين 
روحيين من وجهة نظر ه الحس الشعبى ٠‏ : مع تقصى واستقصاء 
ماهر و غوذجى » عكنةامتء:2 بطريقة تقديسية تبعل حياتهها عبارة 
عن ه شيم » وه معجزاث 270576 , بل إن ( كثاب التجليات ) فوق 
يمزج كما يبدو بين تقديس سيرة ( جمال عبد الناصر ) بوصفه 
بطلا » وسيرة ( الحسين ) بوصفه إماما . وفى هذا المزج تستوى عناصر 


يلا 
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قمرى البشير 


لحاجيوغرافيا بوضوح , فحياة ( جال) بوصفه بطلافى 
ربح » حاضرة حضورا قويا . وه مليثة طافحة » عل غرار حياة 
الأبطال الملحميين وا| بين ب هذه الاضرحة والقبور 
أتوى وأكثر إشماعا من ذى قبل . مكسوين بالمجد الجديد الذى 
خلعته عليهم الآخة . . وعندما يمرجون من بئهم ليكشفوا عن 
للأحياء , فإن ظهورهم يهرا*'» . أما مايجمل ( كناب 
التجليات ) عملا أدبيا ذا أطروحة ( أو أوطروحات ) فأمر يستدعى 
الغوص فى مكوناته الدلالية . وربطها بالرسلة والخطاب الإبديولوجى 
فى النص وما تحيل عليه من مراجع متباينة فى القول والكتابة الروائيين 
.وه اللغات ‏ وه الاصوات » القائمة تق صلب الخطاب . ولعل أبط 
مدخل للقول بوجود ه أطروحة ٠‏ ما . هو مراعاة جانب « الواقعية » 
فيها من حيث التعامل مع وقائع وأحداث فعلية ندعم « الواقعى » ٠‏ 
فيها رغم احتفاظ المؤلف بشخصيات « غير» ومزورة- 
إلى جانب مراعاة ؛ التعاليم » التى نسعى إلى البرهنة عليها من خلال 
تببى موقف الدفاع عن « الناصرية رصفها عقيدة أو مذهيا 
سياسياً مادامت الرواية الاطروحة تقوم على هذا الأساس050؟© . 
وتتاكد أطروحية (كتاب التجليات) من هذا المنظور عددما نربط 
ظهورها (سنة )١14817‏ بمرحلة الجدال والسجال بين المثقفين حول 
«الناصرية» بمصر وثارج مصر فى العام العرى سلبا وإيجابا:.ورغم 
أنها لا نصوغ هذه الاطروحة الممكدة بصريح العيازة .ب فإنا مالك 
سمات تمين على افتراضها والتعرف عليها ٠‏ ولى مهنا وتوف 
السارد شاهد إثبات لتبرئة ذمة «الناصرية» من أخبطائها «الوطبة» 
وموقفها من الجماهير الشمبية , والقول بأنها ‏ من خلال قتواقف 
(جمال عبد الناصر) ‏ حاولت عل الافل عببانّة استفلال مصير + 
وما عودة (جمال) ودعوته إلى إزالة العلم الإسرائيل وطردامتل الكبان 
الصهيون إلا دليل على هذه «الوطنية » (ص 18) . ثم السمة 
الثائية ‏ التححام الخطاب الأدى بالنبرة ه التعليمية ؛ والكشف عن 
«الواقعى»22*77 . ومن خلال ذلك يتضح أن السارد ‏ وهو يلون 
بؤرة الحكى بنبرة ننويرية حول ( الحسين ) و( عبد الناصر  )‏ يشيد 
محكيا تعليميا فى ربط : الناصرية » برضيعها المحل . وربط ذلك 
بالصراع والواقع الاجتماعيين . وفى جعل فشل عبد الناصر فى حربه 
خيلة ربا عن عدم الوعى بالواقع الذى ظهر فيه هو 
اط الأحرار » ٠‏ بالإضافة إلى تكالب تحالفات 
خبارجية أخرى فى المنطقة . وإهمال الفاعلية الشعبية بوصفها قوة فاعلة 
فى الصراع رغم المؤازرة الصريحة هذه الثورة فى حياة (جمال) الأولى . 
ولعل تضمين المكون السبردّاتى من خلال قصة تلى «الآب» من شأنه 
أن يؤكد واقع الشعب وحقيقة الناصرية » ؛ وذلك أن السارد حين 
يحيل عل هذا المكون ويفرنه بطبيعة علائق الإنتاج العشائرية 
الإقطاعية البدوية فى الريف المصرى . واستيلاء الأعمام على أرض 
الأب وهجرة هذا الأخصير إلى الفاهرة 0 
«الاجتماعية» الأخرى , يجعل من الواقع المصرى امحل سيا 
الناصرية فى عهدها الأول . ويمثل هذا الملمح المظهر انان علب 
السارد الذى يصوغ أطروحته بصدد الناء 7 
بين الشعب تجاه الناصرية . والعكس . هذا إن 
الخطاب يعناصر الفشل الأولى من خلال الرجعة الثانية . 
القد كان من الممكن عدم الخوض قى جوانب ٠‏ الأطروحة » فى 


لذ 


(كتاب التجليات) بحكم أن هذا الجانب قد يبعدنا حتها عن « صنعة 
الشكل » فيها ‏ إلا أن ما يبرر الاحتكام إليها هو أن الشكل ذاته فى 
هذا العمل يصير أطروحة مادامت هذه الأخيرة هى جزء لا يتجزأ من 
الرؤية للعالم فى هذا العمل الادى . ويؤكد هذا التماسك 
المستويات كونه ‏ (كتاب التجليات) ‏ يستحضر « بنية تلقين » 


هذه 


عقكقناهعممة'3 عكنااعنما5 عندما يبنى مرسلة النص على أساس 
البحث والسؤال ثم الوصول إلى الحقيقة ‏ كا بينا فى الفصل الأول فى 
الشكل الأول ومن ثم تل من والجهلة إلى «المعرفة» عبر القصة ‏ 
النواة والقصص المتمرغة عنها . ويقرن ذلك بنظام خاص للدلالة من 


حيث تطعيم هذه القصص باللفات والأسساليب والاصوات 
«يولوجية المختلفة ٠‏ واستدراج الاسم العلم لتقوية هذه البنية 
التى يظل البطل فيها ‏ بوصافه سارداً عاملا وحيدا ؛ أى 
مرضوعا ومتقيّلا فى الوقت نفه0*"" ؛ لأنه هو الذى ينحرك فى 
العالم ٠‏ ويستفيد من المعرقة قبسل أن يلقنها للمتقبّل من جهة ٠‏ ثم 
لانه ‏ من جهة .يبدو كأنه يبثل نسقا أغعل ©5510 6©مناى من 
حيث الإيديولوجيا؟ :»فى الفصل والتمبيز وعقد التقابل والتمائل بين 
المذهب الشيعى «افتراضا مجاوزة » . وبين الناصرية بوصفها فكرا 
شعبيا فى الدرجة الأولى , وبين نشيع الشعب أر تناصره ‏ من 
الناصرية ‏ فى الدرجة الثانية . وذلك إذا اعتبرنا «الابء ممثلا لهذا 
التمقصل المزدوج , هذا بالإضافة إلى وجود تقابل أسامى يغبذى هذه 
السمات الأطروحية بين القيم «التقليدية؛ والقيم «التفليدية ‏ 
الجسديدة » اللتين خلقتهرا كل من تجربة الحركة الشيعية وتجربة 
الناصرية ٠‏ وبين القيم «التقدمية » التى بنبغى أن ييتدى إلبها ‏ 
أابالتعلم» و ٠‏ الثلقين » . ويمكن استخلاصها من كلنا || 
الدفاع والمناصرة والتأييد والنضحية والمواجهة والبطولة وغيرها , 
واعتبارها فى دزائلة» و «زائقة» تكون سبيا فى احششدام 
التعارض مع العام لدى السارد البطل . ومن ثم يتجه للبحث عن 
اقيم «أصيلة » حقيقية فى «عالم آخرء ! فالسارد عندما بختار الرحلة ثم 
العودة ‏ بإيعاز من المؤلف وتدبيره القصدى ‏ إلى/من الماضى - 
الحاضر . والحاضر ‏ المستفبل عن طريق التجل يسعى إلى نشدان 
هذه القيم «الثالية» الضائعة فى عالم امثل ٠‏ وهو يضع تحت المحك 
مدى صلابة الموقف والثبات علل المبدأ إن بالنسبة للفيادة والزعامة 
السياسية - ويشخصها والحسين) وعويصمد للفتك فى ( كريلاة ) * 
و( عبد الناصر) وهو يواجه أصحاب الساداتفى رجعت 
ومن هنا يتخذ صفة امتداد لفكرة «الهدى التنظر 
ولا شك أو بالنسبة للسواد من الأمة و الشعب عمثلون فى زعهاء ثورة. 
«اثتوايين» . وأنصار (عبد الناصر) فى حربه . ابتداء من أبيه اذى 
أوى إليه ٠‏ حتى (عراي) و( مازن أبوغزالة ) . ويعكس هذا التهجه 
.نوعا من اميل إلى المونولوجية عندما يتداخل النسق السردى والنسق 
٠‏ ويعبران عن «وجهة نظره 


ريتكلم «بصوت ا حقيقة؛ كما تفول سوزان رويين 
المونولوجية . عمدما تأخذ بعين الاعتبار 
يبنا ى هدا العمل الأدى بالأال 
وف . انطلاقا من الميثئق الشكلل اذى يحنو 

التقبل ‏ كه أسلف' فى الوصف والتحليل ا 
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مر را 6 
كدض اهنا 
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ص 4 : ٠لا‏ أدرى كم اتقفى . غير ثى سمعت الأسماك والخيتان 
والاصداف والشعاب وسائر غلوقات البحر تستجير منه 
وتدفث ٠...‏ : 

صن 41د 


وصريخ |3 
اشرما : وأصداء دد الكو الى ٠‏ كنت أقهم ميلف 
ومايقال ٠...‏ 

(11) قوله مثلا ؛ ٠‏ .. . كلمتتى نخلة نضرة » سخية الطرح . قالت إتها مديئة 
بوجودها واهتزازها اللطيف واخضرار سعفها إلى أب ؛ لم يكن مكنا أن 
ترجد لولادفته لنولة بعد أن أكل بلحة » مص (  ) ٠١4‏ التجليات . انظر 
أبضا ص ( ٠١9‏ ) و( 130), 

(11) يبدا المفطم اسابق بقوله : ٠‏ رجعت فهان عمل أن يتلائى كل ما رأيت 
فعكفت ودونت . . - ٠0‏ ص (8) ١‏ وقبله يتقح الاستهلال يتقس 
الحا : و فليا رجعت بعد أن م أستطع صيرا» (ص © ) .. 

(18) لسان العرب المجلد (14 )- مادة و جلاه من ص ( 188 ) إلى صن 
(166 ) » وني أن و جلا » بمعنى ٠‏ كشف وأوضح 6( م 16١‏ ) وه تجل 
بمعنى » ظهر وبان . . . وتهل الشىء انكشف , وتهليث الشىء : تظرث 
إلبه ٠‏ ( ص 18١‏ ) وو قال سييوبه : جلا فعل ماض , كأنه بمعنى جلا 
الأمور أى أوضحها وكشفها » ( صن 191  )‏ ومن المعان النى تقارب 
وتفرب الرحلة والسفر قرله : ٠‏ جلا الشرم عن أرطاتهم يجلون وأجلوا إذا. 
خخرجوا من بلد إلى بلد ه وه الجلاء بمعنى الخروج عن البلد ؛ ( صن 148 ) . 
وكلها معان تفرض نفسها فى إدراك خلفية العنوان وإيجاد سبميولوجية له 
تشترك فيها كل عناصر الكشف بعناء الصوفى ٠‏ والتحرى بوصفها كزائة, 
وعتاصر البحث من الحقيقة والأسرار وتحدبدهما ومناصر ه الخررج #ارالقودة. 
والرحلة والنفل 

(11) ونمنى بذلك ورود لفظة « التجل ؛ ومشتغاتها بمدة حرلات| متها وللكائيقة 
الصرفية » و ؛ الحتول » وه السضرء برصفها كرامة يوار ومنها. 
١‏ التجل » بمعنى : الفعل الروائى » لوه الحدث الدرامى 6 » وسيرة كرض 
ذلك فيا بعد 

(16) مثلا : « رجعث بعد فراقى للاهل والوطن , بس ديسلاب : 
واخترفت اخجب ٠‏ ونساقطت أمامى كل الحواجز الى لا تقر عل ارم 
الطبيعة الإنسائية ٠‏ وأنا مفطور عل الرحيل الأبدى فلا استيطان لى أصلا. 
أبداء رص 0186) 

)1١(‏ إلى جائب ذكر الحسين بن علل بن أ طالب ٠‏ وذكر أغيه الحسن يرد ذكر 
السيدة رقية والسيدة سكينة والسيدة نفيسة ( ص 714 ) ٠‏ وذكر زعياء حركة 
٠‏ تين » الذين ناصروا آل عل فى حنتهم . انظر بصدده التوايين » كناب 
٠‏ الكامل ء لابن الأثبرس المجلد الرابع ‏ ص 01# /رصض 184 » أماما ورد 
من أسياه وشخصيات مئن التاريخ امعاصر فتكتفى بالإحالة عل قعل و موقتف 
الشية» رص 791/ص 0790 . 

(11) صن (11 ) : « حال بين وبينه الحاجز اللامرثى ٠‏ حوله بساط من سند 
أعضر . وفى السياء ألوان لا أسهاء ها فى لغات دناتا . . . ٠.٠‏ من ( ثيل 
( كذ ] مقرن ) 

إما) مادذ و هاجيرغرات » #لطمد»م توطنا 
(أ) فى موسوعة ٠‏ أونفرساليس » كفطع «الا ‏ المجلد (8) . ( ص 
020 
(ب) فى قأفرس » اوعطم لقاعم عا وص (4810/)413). 
وج القنمل 

(15) نفس الغاء ع 


بة تاريخ » ##فماهنة! عه +اوامعة ا 


مبشيل دوسي رت # دانا/ 8 #904 جاليماز - ل ص (594) 
)1١(‏ جاك فوننين *0اااد5 .1 نقلا عن المرجع السابق ٠‏ كتابة التاريخ :صن 
0١‏ 
(11) شعرية دوسنويفسكى ب سوى #18137 صن ١‏ (148) رص (80/9). 
(51) ننه صن (166) 


نع سيل مووي 


10 ومن هوه الوصل »ود القصل. 
وه التلفين» و« الدرس » وه اللطيفة » وه الدقيقة 
ودالواقعةة . ...الخ . 

(10) « . . . بعد أربعين حورة من دورات الافلاك تمل لى أن فى اللامكان . . ٠‏ 
مس -)1١(‏ كتاب التجليات . 


(50) « . . . رأيت جال عبد الناصر » المكان محد والزمان معين ٠‏ رأيته فى مكان 
الذقى ... ص 16ء تقيه 
 )18(‏ ... فى الوسط تلت لى رئيسة الديوان ملتحفة بوشاح من الندى الذي 


بنسو عل حواف أوراق الزهسرء إل بسارما الحسين ٠‏ إلى ينها 
الحسن .-. 6 (ض 049 نقسة . 

(14) وهذا ما دقع بنا إلى تصور علاقة تكوينية خاصة فى توليد القصة ينما ٠‏ كما 
تمثل ذلك ترسيمة غائيتها التى وضعناها فى التشخيص ‏ ( ترسيمة رقم ؛ 
٠‏ )- وذلك لانها علافة مستقلة وظيفي إذا ما أخذتا بعين الاعتبار الطايع 
التخيل للقصة فى ( كتاب التجليات ) ٠‏ فرمزنا له بعلامة (ج) مقابل علامة 
(ب) التى هى أساسية . ولا تتداخلان بنهويا إلا عندما بقلب المكون 
السيرذان فى التوليد ٠‏ لكن هذا ل منع من وجود تكامل بينها دائخل نسق 
(أ) ٠‏ بعبارة أعرى قإن | - ب عج 

(70) اص 7 وص 7 التجليات ‏ نفس 

(61) أى عندما بتذكر السارد ومعه الملؤلف ‏ ولادته وصباء وطسولنه وشيابه 
ورجولته ٠‏ أو يتذكر نزهاته وأخوته مع أبيه ٠‏ أو زيارته لمشهد الحسين ومقام 
السيدة ؛ أر بتذكر أمه وجده وجدته وأخواه رأعمامه . والامئلة عل ذلك 
كثيرة ٠‏ تحيل فيها مثلا عل ص 44 : ٠‏ . . . رأيث تقسى مولوها ٠٠...‏ 
ص 31 : :تقول أمى : اكتبوا إلى أحمد ليختار أسما غير اسم عبد 
الرؤ وف . .. ٠٠‏ ص 508 ؛ ه ... مبروك جاءك ولد .. . أرى عيضي 
تحدقان إلى ابن الولود ٠ ٠‏ صن 84 : « .. . أن طقلا بميره ٠.‏ ص 85 + 
٠‏ فرأيث عمرى فى حدود الثانية عشرة ٠»‏ ص 40 : « رأبتتى أمشى مع 
غلل: .6 

613 يمكن تشخيص ذلك وقن الشكل التلل : 
-١‏ النص الأول : الافتاحية ( من صن (8) إلى ص (4) ). 
؟- القص الشان : التجليات الأول ( من صن (؟) إلى ص (101)) ٠‏ 


اوتفرع إلى 
اراق : مص 1١‏ لاص (10)) »و شي عدر 
وولف ايان حرس 71 للش 000 و النا عر 


(ج) تجليات الأسقار : ( من صن 47) إلى صن (114) ) ٠‏ رهى : 
© السفر الأول : سقر اميلاد : (من صن (45) إلى صن (70) ٠)‏ وهى 
خمسة مشر مقطعا 
© أسقار الفربة : ( من صن : (91) إلى صن ؛ (1104)) ٠‏ وهى خمسة 
واربعوت متطما 
؟- النص الثسالث : المواقف : زمن ص (108) إلى ص (013) )ءا 
ويتفرع بدوده إلى عدترتصوص سيثم التركيز عليه فى الدمليل 

(77) وما يزكد هذه الرمزبة فوله فى الاسنهلال مثلا : ٠‏ .. .لم يكن رحيل إل 
بحثا عنى » ولم تكن هجرق إلا من ول وإ ٠‏ ص (8) ٠‏ رقوله : « .. 
رأنا مقطور عل الرحيل الأبدى . ... © ( ص 5 ) + وقوله : « . . . الانزال 
فى سفر دائم من نشأة أصرلنا إلى مالا نجاية له . . . » ص (057. 

(54) ص  )61(‏ التجليات . ويمكس هذا مرة أخرى ‏ « مياق التواصلية ٠‏ 


بين السارد والشقيل هل أساس التذكير الذى قد نجده فى بعض الاجناس 
الآدبية و الشعيية » وه الكلام اليومى ١‏ ( ثلت/اسمع 
اسقارالخ ٠...‏ ). 
(20) وه :2 
- ص )1١(‏ : « تجل ساطع ٠‏ ود تل التمام » 
0 
ص0 
نا 
- ص 0199 : هغل يقني ٠‏ . 
- ص (18) : و مهل المحاوقة ...ا 


صر 


يل و غيل الكدد» . 
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: دتمل كلم مقرى ‏ . 

: شرح »ده تل الأرض والزمان الخغيرء . 

: « تهل غامض ٠‏ 

تمل الحزن »ود تمل الشهيد» - 

شرح 

- ص (14) : و بحر البداية» , 

(9) انظر هامش () 

(00) انظر الاستهلال ص (0) : د كدت أصل إلى أصال ٠‏ كدت أتفذ إلى 
أسرار لتر والترر وليل والتبار والشمس والقمر والبرق ونسيم الصيا وخلق 
الندى والرجع والصدى والغايات . . . رجعث » الخ . 

(8؟) انظر الرسم (0). 

(5) ٠م‏ (60) : ٠‏ قيل لى أن المطلب وعر واميغى عسير ٠‏ لكن طريقك ليس 
بمسدود وعليك بالديوان . . قلت : لى ديوان ؟ قبل لى : لا تكن 
عجولا » : ص (41) : ٠‏ الدبوان مركز الهيمنة على عالنا الارضى ء منه 
تتغرر الخطوط العامة للمصائر » وتتحده الاتجاهات الرئيسية ‏ . . » الخ , 
اص 41 : ( مشهد استقبال السارد بالدبوان ٠‏ ووقوفه يبن يدى رئيسته وبين 
يدى الحسين والمسن ) 

(40) يمكن تشخيصها كاتا : . . . عودة السار» الحيرة (- التجي 
الديراية ) -زيارة قبر الاب -* طلب الحضرة والاتصال -> الهداية -» 
مقابلة الحسين ( الدليل ) سه 

(41) كترحد الاب وجمال عيد الناصر مثلا  :‏ . . . سمعت صرت أن + لكت 
كنت أعى أنه لعبد الناصر . عبد الناصر يتكلم بصرت أن » ص (111) ٠‏ 
٠.9‏ رأيت ملامخ أن في جسم عيد التاصر . . . ٠‏ ص ١159‏ 9 
أمانى عبد التاصر والحضور لآن . . . » ص (147) 

(45) ... يسألنى عن المساقة التبفبة إلى طهطا . يسالني ولي رحيك هيد 


0700 ص‎ ١ 
راعينا فى معبار ترائبية هذا التجبل نسن نظام الحكيئ ذاته الذي بيدا بتكيل‎ )47( 
: الاب نم تمل جبال عبد الناصر فجل الحسين بعد ذلك‎ 


(14) نكاد تفترب من خمسين مرة سواء فى الشق الأول من الكتاب اتيك 2 
أو الثاثى ‏ المواقف ‏ وسبان تفصيل ذلك ” 

رف صلا «... بعد أربسين دور مي هورات الافسواق كبتل كا 
أب 

(43) ص (01): 0.. طنريق أبن فى الحياة نريب . وطريقى فى طريق أبن 
قريب:. 

(48) ص (015 : و والدك .. , تعيش أنت » 

(44) ص (17) : ومن شرفة البيث أطل . لوحت بيدى فود . . وعند ناصية 
الشارع استدرث فرأيث ملاعه ترثر . . . » 

(14) ص (00) : ؛ أب عمره دقائق . مشمض العينين , منبعج الرأس ٠‏ تخرج به 
امراة الفصيرة إلى المندرة . . . تحىء به إلى والد والدى .. 

(00) تلت ل أمريتا فى أنصى الصعيد . تبلت فى الالوان 
00 

(ذه) ص 76 : و تعمل لى أى طقلا يحبر ثم طفلا يلهو . ٠...‏ . 

(09) ص 44 : 0 .. . رأيت ى طقلا قدرث أنه إبن عاين . . . ٠‏ 

(45) ص 17 9 ... عدث إل أن الطفل اللطارد من عمه ٠...‏ , 

(04) مس 80 ؛ 0... حدثتنى عن موت جدى وتيثم أبى . وطمع عسه 
وتخطيطه التراب بعود قش ٠‏ وتفكيره فى الارضن التى ورقها . ٠...‏ 

(هه) ص ٠١6‏ : «(حديث التخلة مع السارد). 

(69) ص 1١1/3١8‏ التجليات . 

(01) ابتداء من (تهليات الاسفار/تهليات الغربة ‏ دما كان وما سيكونه) -. 
اص 70 

(4ه) صن (180) : و ... وصلث إليه وهر صبى عند أهل أمه ,لا 
واحد ٠‏ ولا يأكل من ماعو بعينه ‏ بدا لى هادثا ٠‏ غريا , واليتيم 


52-0 


كيا عرفت بعد مدى طويل» . 
(04) «رأيته ينام تحت سقف بيت رجل سقاء . . كان ينقل قلاء إلى بيرت عديدة ٠»‏ 
ورأبته يمشى مثاقلا » هسبك فم القرية بيده الصغيرة : يلهث عند صعوده 


أراضى قبل إلى ارتفاح , يطرق باب 
ل بنظر حوله . هكذا يجب أن يكرن 0 
(ص 1811/0180 تهليات 


يدخل يقرغ املف الزير ‏ 
حتى لوكان صبيا صغيرا . ٠».‏ 


مد 


١  )30(‏ . رأيته فى بيت رجل آخر من أقاريه ‏ ولم أعرف درجة قرابته » ول لو 
لخحظة أنتقاله من بيت السقاء » هذا الرجل تخصص فى جنى ثمار النخيل ٠.‏ 
رأبت أى بربط خصره بحبل , يتلق الجذوع ؛ يقطف البلح , فى الليل, 
يرقد فوق فراش من القش » فى الليل مض ٠‏ فى اللبل يتقلب . . في بيت 
الرجل لم بشعر ل براحة , كان للرجل أولاد عمدبدون م بتركوا أن فى 
حاله . . ثم رلته يعمل فى ماكين الطحين ٠‏ يمىء الأجرلة بالدقيق ٠‏ رأ 
بلتقط دودة الفطن والشمس شديدة الوطأة » رأبته يسوق قطيع ماعز يقوده 
.بامجاء الترء اصن (1531) صن (1759) + 

(11) د . . تتبدل أتفاسى فارى خروج أي من البلدة ٠‏ من قريته ٠‏ من مرضمه 

أول وأبامه الأولى . يمشى مع مثيل له فى العمر اسمه عمر ٠‏ بسعبان بانجاء 
الجسر ٠‏ بول أى ظهره للييوت ٠‏ بودع دليا ويستقيل دنيا . . »ص (189). 

- .. رأيت أن بدمع عند امسر . . فى ليلة طفت الفكيرة فى رأسه 
فخشيها وأرجف خيفة من » شجعه وقوى فلبه رجل طيب اسمه محمد عل» 
عي (014) 

(11) ص (11) د . . عرفت ان أى ضاق بالدئيا حتى بدث له حينا أضيق من 
50001 

(35) ص (178) 0 .. سيتعلم ؛ سيعرف الحرف من الحرف ٠‏ سيقسر الكلم ٠,‏ 
يسبقرأ القرآن والاحاديث والتفاسير ٠‏ سيتلر ويكتب ؛ ويتفقه . سيعمرف 
ديا فالجهل عياءه 

(1) ص (171) : وعدت إلى أى ٠‏ هفهقت حوله رهو يركب مع صاحبه عرية 
بضاعة فى قطار بعلى» بنجه إلى مصرة . 

(10) ص 197 : ه ... رأيث طائرا لاعهد لى بمثله فى طبور الدنيا . قد من ضر 
وطيف . . أما رأسه فرأس بشرية ٠‏ وجهه آدمى .. «رقد كان السارد قبل 
ذلك قد استدرج ما يمهد هذا الفاتطازى ما برحى بوروده فيا بعد فى عدق 
مقاط سابقة من قسم (التجلياث) . وستحاول الكشف عل ذلك فى خنام 
هذه امقارية الوصفية التحليلية 

1010100 

51 ص (185) : ٠.‏ يسرع فى انما التهر بمسكا بقربة جلدية بنية اللون ... 
القرية النى سيحملها فى صباء الآن عندما سيعمل سقاء ينقل الا» إلى من 
سيروت زمنا . ٠.‏ - 

لام ص 186/185 : د .. أن ... ول بلتفت إلى ٠‏ زدث من ركفى حت 
خا لع جه وباك لوبي لابو زا وار نالل 

(0) خاصة زيارنهللمسارد ابن ٠‏ . . فى مرات زيارائه الفليلة بي بعد زواج 
كات يحىء ولا يطيل المكوث» . ص (186) . 

٠. ١ )70(‏ ولكن اعى فى خضم لحمنى جبلوسه الماديء المستكين الحجول ٠‏ ونظره 
إلى محمد ولدى ٠‏ ومداعيته لله يحذر . . ساألته : هل يشبهنى محمد فى 
طفولنى . . قال : نعم يشبهك ؛ ثم صار يردد ذلك فى كل مرة زورنا 
فيها . ٠.‏ ص (18) ٠ ٠‏ . . كان عمرى ثلاث سنواث . نسكن فى غرفة. 
وحييدة فوق مسطح بيث من خمسة طبوايق . ٠.‏ ص (148) 0١‏ . .أمى 
ترتدى جليابا يض , عفية شابة . لم تثل متها الأيام بعد ه تاعد أن ف 
نصب سوير حديدى أسود الفوةئم . . . فى ركن الحجرة فوق قطمة قماش 
ملون يبرق إسساعيل أخى ٠‏ ابن شهور وريما ابن أسابيع ٠.‏ ؛ (ص 
مم 

(1) صفحاث : (190) و(113) ر(183) ؛ رفيها بتذكر السارد خروجه مع 

1 اوزيارة امتحف الزراعى والوزارة . وهله المرة ببأن. 
الاستذكار مفروتا باستدراج عجايى من طيئة أخرى هو استحضار مناخ 
كربلاء ومشاركة الآب والسارد فيها . (انظر صن 145//1106) . 

(5/) ابتذاء من صفحات (9) ر(١11)‏ و (11؟) ر(11؟) ر01) 

(77) صن 735 وبابيدها . 

٠ . ٠ 014(‏ أيه بتقدم من عربة لتقل اللو , تقف فى شارعجاتى بمدينة طهطا ء 
ابتهجت , هذا هو أن الذى رأبته راحملا عن البلذة كيا رأيشه فى أسفار 
الغربة . .؛ ص 771/511 , ومن خلالها انصحح - برصفنا منقلين - 


ماكنا قد علمته من سفر لآب فى عربة للقطار (انظر اهدمش) (4) ,وص 
من التجليا 

(10) وفى هذا المقطع يتقمص السارد شخطنية الاب ويحل مله ٠‏ ويستيدل غسمير 
الغائب بضمير المتكلم 


اهمع هناها 2013-طع بلاط هقان 


09 و . . عند هذا الحد انتهى الكشف . أغمض أن عينبه نايا ٠‏ ولم يكن من 
أسرار هذا الكشف الولوج إلى أحلامه ٠‏ أو الاطلاع عل مكنوناا ‏ ته 
الكشف وعندى ألم عظيم . آخر صور ترد عليه قبل تومه . قبل اتحلال 
يقظته ٠‏ رؤى قوامها بيت ٠‏ فيه امرأة وأطقال . وباب يخلق عليهم معه . 
ورائحة طعام تتظره بعد رجوعه من عسل لم بتضح له [كذا] ... »ص 
قم 

(/ال) صفحات )91١(‏ ر(611) و1157 

(0/8) «.. رأيت جمال عبد الناصر » المكان المحدد ‏ والزمان معين . رت ف 
ميدان الدفى . أول الثماتينيات . . أقف قوق الرصيف . مر أمامى . بدا 
فرييا جدا منى خيل إلى أنه رمقنى من خلف زجاج سيارنه . . نرقب 
الدراجات النارية » وسيارة الحرس ٠‏ ثم عربة المصورين ,ثم على عمل 
المحتشدين ‏ بفوديه مشيب , تحيطه لمعة . فلاترى إلا هو . .) ص (17). 

(14) ريتضح فى تقديم صورة حية أقرب ما ثكون من «التقرير الصحفى» عن كل 
عناصر الاحتفال رإن كانت موجزة ومفتضية. 

(40) ويتضع فى استعادة ما اختزلته ذاكرة السارد وهو طفل عن مشاهدة «الرئيس» 
بوفقة أبيه وأغيه : «فى تلك السشوات كان أ محل أعى الأصصغر. ثم 
يطاول بعنقه الراققين . .»ص (15) . 

(41) ونعكسه قربنة التجل التى تجعل الرحدة الحكائية كلها مستتبتة فى الواقعى 
وامتخيل دفعة واحدة إضافة إلى قوله : فى هذا التجل رأه بلا حرس» ٠‏ 
ص00 2 

(41) «.. فئمة ما أراء من عصر مضى + وشىء آخر أراه لكته زمن لم يمن حينه. 
بعد , والزماان متجاوران , وأنا ين البنين ٠‏ لا ممكتى أن أدرك فى أى من 
منها أعيش" ٠‏ وحن لا بقع اضطراب , ولا بمدث شتات , فنا حريص 
عليك أبها المطلع اللبيب ؛ أذن لى إمام المجاهدين بشرح موجز بسيط فشن 
ذلك اقول إننى جثت زمن أى القديم ٠‏ جنته وأنا رجل تجاوزالاصنة 
والأريعين ٠»‏ وهذا عمر م أبلفه عند بده تدوينى لتلك التجليات,! سوال 
التدرين الول الذى مزقه , أو التدوين الثثى الذى م يه بطل . .أ 
0 

45) أساسه الاتفاق عل التعصرف فى سبيرة حياة الاب عبر ته "ليناد كاي 
التجليات) وفن أحد مقومات الكشف عن قاتون السره هن خلال الي 
ذائه : ؛ . . أب فى شرقة الطان الثالث . ملاعه ترواغنى » قأراءطفلا شاي 
الم هرما ء ثم تتداخل مراحل العمر . .» ص 79- التجليات .. 

(44) و .. تمل لى عبد الناصر ثانبة وبدا غاضبا , لكته يفعل . أمر بتتكيس أعلام. 
الاعداء ٠‏ وإزالته (كذا) من فضاء القاهرة . أمر بالقاء القبض عل جيبع 
أفراد العدر امتواجدين فى الديار من سفير وأعضاء سفارة ومندويين ومثل 
هينات وجواسيس . . » . مص (18)- من (تجل المحاولة) .. 

(40) انظر قسم «الموائف» من (كتاب التجليات) ٠‏ وما يتخلل ذلك من إحالات 
تمجيدية لشخصبة (جمال عبد الناصر) , وموقفه من الاستعمار الأورى بعد 
تأمم الفناة ٠‏ ثم بناثه السد ٠‏ وهذا ما ستعمل عل توضيحه فى مناقشة 
الكثاب فى نهابة التحليل لبيان سمات «الأطروحة» فيه من حيث هى كر 
سيامى وشعبى ووطفى ٠.‏ 

(81) انظر كاب (الروابة ذاث الأطروحة) ‏ سوزان روبين سليمان. 
بو ف /كتابة ‏ 1186 


١ )410‏ ...بان لى عبد الناصرء ومرفت أنه فى هجاج مروخ , وأنه يقابى عنا 
جمة . وأئه مطلوب وأنهم جادون فى أثره » وأنه يسعى إلى الاختفاه ‏ وما من 
ممين . إنه مهجور من صحبه , مئ العصر الذى صال فيه وجال . ٠.‏ (ص 
41) - التجليات 

(ه) ص 546 رص 715 التجليات 

(8) صن 118//ص 160 التجليات 

٠ )40(‏ .. بنزع الضابط العصابة عن عينى عبد الناصر . يفك فيد يديه ,+ 
إلى المقصد القصير بسلا مسشد . يجلس إلى المكتب . . » ص (22)166 


ليلذ 


حرضت عل تنكيس أعلامهم ؟ ...4 ص (149)- التجليات 


صنعة الشكل الرواق 


(45) - صن (166)/ص  )170(‏ التجليات 

(45) ابتداء من (موقف : الشدة ص 80/4 . 

(44) « .. وقادنا الصبح رتنجل قام عبد الناصر فحمد الل كثيرا وأثثى عليه .. 
وبعد صلاة الغداة قا خطيا فى جمعه ؛ فقال بصوت حزين ‏ ونبرات 
كلل , ذكرتنى بظهوره لبلة الثامن من بونية ؛ وكانت مساء ميس ٠‏ رإعلانه 

«إن الله أذن فى نراقنا هذا اليوم. 
فعليكم بالصير واحتمال الشدة . .» (ص  )785‏ التجلياث . 

(40) « .ثم صفهم للحرب فكان تعدادهم سبعين ما بين راكب وراجل 
ويل إلى أنهم دون ذلك . جعل مازن فى اليمنة ٠‏ وحسين صاحب غالدقى 
لليسرة » وأعطى رايته لأى . لم أمر بحطب وقصب . .» ص (579) 
(45) : .ثم مل جيمى كارثرفى جمع من أصحابه على أصحاب عيد الناصر . 
فتصدى غم أحد عراى . فكشقوهم وقتلوا منهم الكستدر هيج ٠‏ وقتل 
ثمانية من أصحاب عيد الناصر ينهم أجد عرلن؛ (ص 188) . اه 
تماملوا عليه من كل جانب . غمريه جنوال آرييل شارون على كفه الآمن ٠.‏ 
وضريه جون فوستر دلاس عل كضه الإيسر : وضصربه رونالد ريجان عل عاتفه 
ثم ترح مناحيم يجين الرمح فطعنه فى بوان صدره . ورماء جبرالد فورد 

بسهم ٠‏ فرقع فى تحره . .»ص (140). 

(41) انظر كتاب (الكامل) ‏ مزه الرابع ‏ ابتداه من ص : 10/8 ل 
صادر بيروث . ومن هؤلاء التوايين أغلب الاسهاء ‏ العلم المذكورة 
(كتاب التجليات) ضمن قصة نجل (الحسين) 

(44) انظر كتاب (نص الروتبة) ‏ جوليا كريسنيقا . منشورات (مون ٠.‏ 
عن 11 ١‏ وتعنى به" وتديد خصرصية ختلف الأنظمة النصية بمرقعتها 


سمن النص العام (الثقافة) التى تشكل جزءا منها . . والوحدة الإبدبولرجية. 
هى نقاطع تشظهم نص (مارسة سيميولوجية سيميائية) مامع الأقوال 
(اللقطرعات) النى تستوعيها فى فضائها أرالتى تميل عليها ل 


الخارجية . والإدلوجم هو الوظيقة النتاصية الى يمكن أن نقراها وقد (اتخذت 
صوربا مدبة فى غتلف مظاهر بنية كل نص » وات تغتد عل طول مسار 

إعطاته إحدائياته الشاريغية والاجتماعية . . والعنصر الإبددوجى 
(الإدلرجم) هو البؤرة النى تبتدى فيه المقلاتية الملدركة إلى تمول الأقوال 
ال يخترل إلبها النص) فى شكل «كل» (أى النص) 

(49) وما بزكد هذه الفرضية قرل السارد فى (موقف : الشدة) : «ها أنا أسمع 
وأرى ٠‏ ولا أفمل ولا أقدر ء هذا حبيب (كايية عن جمال عبد الناصر) 
اكتملت دورته ٠‏ برعت القصص . تعسرن حال دونى ودون السرسم 
, عتدى ؛ يتاينى ضبق ٠‏ يفف ما تبفى من ٠‏ غائب وستطول غيته عنى , فلا 
أوعوده ستردد في سمعى ؛ ولا صونه سيصرف عنى ترا ٠‏ ولا ظهوره سيفو 
لى ٠‏ وعندما تتردد سيرته سنقول » كان هنا بسمى , وكان هنا يغطب ٠‏ وكا 
هنا يلوج ٠‏ وكان هنا بعد . ٠.‏ ص  )188(‏ التجليات .. 

رم راكب وم كلك يناك 1197نت ماعن ترج 
مذ 

)٠١1(‏ ص (1) ص (1) (ص 8) : و ... أما الثلاثة الأول فيتسطهم 
حبيى وقيرة عينى ورفين تجلياق وملاذ هموى ومقييل عثراق ؛ إمامى 
الحسين سيد الشهداء . . أذن سيد الشهداه . . فمكفت عل إعادة تدرين 
ما كتبت , فكان هذا الكتاب الذى بحرى تيان وما تخللها من أسفار 
ومواقف وأحوال ومقامات ورؤزى . .»ص (15) : ٠‏ . . قال دليل : مذ 
اتقولون ثم نتسون ؟ هلل نيتم أن عدة مالك قامث هنا نحت علامة 

قرنين ٠‏ جبوش ء وغيول بريد ٠‏ 

دعاية ٠‏ وأمراء وأتباع ٠‏ وفرسان اللداوية ثم زال هذا 


كله . 

)0١7(‏ انظر الشكل الاو الفصل الأول : هاجس البحث والسؤال والوصول 
إلى الحقيقة 

)4/0//9 وما يزكد هذ «الإشكائية» توتره منذ الاستهلال (ص‎ )٠١( 

ن خلال قصة تل الاب . وقصة غيل عبد الناصر ‏ 

قيم جديدة يستحضر لأجلها ص (574) أيضا ‏ قصة 
وثورة «الترايين» بوصفها بدبلا ٠‏ وتلك إحدى سما امنظومة. 

الأطروحية كما سترى .. 

. ا أطلت الثامل والنظرفى الححول . والعصر والدهر والثوئن . . ل 

تغيرت الأحوال للحدقة بى . . عقدت العزم على أن أرى مالم بره بشر . 

وأن أعيش مالم يخطر عل قلب إنسان . أن أغهل وأتهل ثم أثهل . وضعت 


ليلذ 


3134 


أهمعه032 لامها 2013-طاعبناط هقان 


اقمرى البشير 


انصيحة شيحنى ابن إياس كحلقة فى أذن عندما قال : تمل وتجل . إن التاقتم. 
يرى مالم بره اليقظان » وهكدا سعيت وسعيت حتى جثت إلى بحر اليداية 
اص (54) : ص  )60(‏ التجليات . 

زه )٠١‏ ص (44) ص (4.0) : فى الديوان (ص  )4١‏ ثم انظر كذذلك ص (63) 
من (نشوه الخيرة) 

)1١5(‏ خاصة وآن الارد نفه يتطرى على هذه «العجائبية؛ ٠‏ قهر : متحرك 
وساكن : (ص8) . وهو ومقطور على الرحيل الأبدى » (ص6) ٠‏ 
ود يسرى فى التور» (ص )١9‏ ء ودلا برعبه لم , ولكنه يفيل إليه أنه 
عمول ٠‏ ويطفو» (ص )4١‏ + ويقول أيضا : «عرفت أنه ما من أحد يمكته 
رؤئيتى أو الإصفاء إلى (صن96) ٠‏ أراء ولا براق » (ص77) الخ .. 

)٠١1(‏ ص (97)- التجليات 

(14) ص (44) - التجليات 

(109) ص (40) - التجليات 


. التجليات‎  )40( ص‎ )11١( 
٠٠. ص (01)-التجليات . «احثوان صريع كريلاء‎ )111( 
4 يلل إن‎ 
نبياك ص (07). من مقط (]طلالة).‎ 


(114) ص  )01(‏ التجليات ‏ وسكتت بقعة الأرض» ؛ «قالت إن أن لامسها. 
و واحدة ول تتكرر . ٠.‏ 

(116) ص  )40(‏ التجليات . «حدثتنى نخلة أي : للك عردة إلى كريلاه ٠.‏ 
حدثتنى عن موت جدى , ونيتم أي . .6 . 

ل : أخبون نجم قصى أت مقي ليل لحظات 
اسيستعيدها أي . ٠,‏ 

يلل كر الموجوداث) ٠‏ وبما يزيد فا والبهيياتين) وستوحا 
كرن قصة مهل الاب ذانها تتطرى عل تقصى المجيب 07 :.. وخا عب 
أن » ول أصرف البوم والشاريخ والسسةأء مع أ 
اعجيب !21 

(114) ص (7ه) ‏ التجليات . 

(114) ص  )04(‏ التجليات 

(170) ص (14)- 0 . رأيث نفسى فى مركب بأ شراع ,' تطلمت إلى مرج 
البحره فجاة : رأيث شخصا عل يمد . مشى عل وجه الكا 60 
التجليات 

وهنا طلبت الرحيل المباغت » فرأيت أبن مرلودا تهدهده أمه , تللاعبه 

اتتاديه بألفاظ المحبة . .»ص  )84(‏ التجليات. 

(179) ص  )43(‏ التجليت 

١‏ 0ل الست 

(196) ص (103) : و . . يقول عبد الناصر : إن حزين مثلك ا 
استأمته خدائى ٠‏ ومن وثقت به نض مهسودى . وهنا يشول أن بحزم 
عجيب : أثيث أنا بشليفةالسوه . . ٠6‏ 

(155) ص  )143(‏ مقطم من حاكمة وامنفال جمال عبد الناصر .. 

(159) اص -)17١(‏ التجليات . من (نعاقب الرؤى). 

(114) ص (178)- التجليات ‏ تقله 

(17) ص (170)- التجليات . 

(17) « .. وتى هذه الليلة بدا حصار عبد الناصر فى القالوجة . وضيق العدو 
الحناق طليهم . ونزفت دما فى مواقع أخرى , وف كريلاء اشتد الرمى عل 
مضارب الحسين » ٠‏ ص  )188(‏ التجليات 

(181) وما يشجع على هذا قول السارد بصدد قصة غيل (جمال) و . . سمعته 
يقول لنفسه كبا قال لى مرارا نفس الألفاظ , وتفس الإبقاع » تقد أنصف 
عبد الناصر الضعيف من القوى والففيرمن الغنى . ٠.‏ ص (741) ٠‏ وقرله 


رسن 


بصدد تهل الحسين ‏ و . . تل فى الحسين مهموما يفكر فى فقوا 
الذي بعرفهم ولايعرفهم ٠‏ وهم كثر » وهم فى كل زمان غير زماته . . 
ص (4ك0) 


١ 0161‏ . يخرج الغسين إلى كريلاء ‏ رأيته » واستعا اديوان معى التحظات 

رأيه ٠‏ ورأيث بعده خروج التدى والطل + رأبت خخروج الزهر 
عن الأكما ٠‏ وووج للرجة من رم الوم .. وأيت ما أحد ريج 
عبد الناصر فى ذلك الزمن الغريب ٠‏ الننس يتحدثون عن ظهورء 
(ص0 0155/13 


(10) من (154)- التجليات 
(154) يعلن السارد عن ذلك غيرما مرة ٠‏ وتسوق لذلك الأمثلة الآثية : 

اص (64) : د ... إن الأرقات لا تتغيركها عهدت ؛ إثا تتجاور مثوالية ثم 

تكر كرجا 

ص (00) : وإفا هى اللحظة ائوانية مع أن اسم البرم مفقود وموقع الشهر 

جهول . والستة غير معروقة . .» . « .. بوم بعيد قصى مضموم عل 

انقسه غير متصل بغيره . .6 

من (70) : و . . تمل لى أن طفلا يمبرء ثم طفلا بلهرء فى أى رمن 

هو؟ ما موقع ايوم من اليام والسنة ين اسنين ؟ هذا مام أعرفه وما 

أقف عليه .. قدرت تقديرا لكت أ أستطع أن أحدد ابن ثلاثة ؟ 

أربعة ؟ رما يدثرمن الخامسة » 

ص (76) : و . . اختلط الزمن على : وتتداخلت الرؤي ؛ واشتده 

التجل , فرحلت إلى أماكن فى وفث واحد , نزلت مدنا متباصدة فى آنا 

معا , رحلث إل الأزمنة المخلقة 

مس ( ٠١6‏ ) ؛ و أما الزمن فمتقدم عنى غريب على ٠ ٠...‏ 

ص (198 ) ٠:‏ . . كنت أحن إل منص ومستقبل معا . هذا حال رأنا 
فى زمن فبل زمنى ٠‏ أرى ميلادى قبل حمل أفى بي ٠‏ أرى 
اذعاى قبل مجبثى . وفقدى قبل وجودى ٠‏ وفيا قبل 
حضررى , وأسى قبل بومى وضدى ؛ حنثت إل 
الات ولت كن مر أي كت بلاء تالكا 


ما سيجرى فيها وق مدركها 
عن (99؟) 20 لق ل زم م أله لي بعد 
من 774 ) 9 . .ثم دقع ى إل زمن قير ؤم ٠‏ لكنه من جيب 


تجارر فيه الأزمنة ؛ فثمة ما أرا فى عصر مضى ٠‏ وشيم 
آخسر أراه لكنه من زمن لم يمن حينه بعد , والزمانان. 
متجاوران . وأنا بين البنين لا ممكن أن أدرك فى أى زمن 
منهها أعيش » وحتى لابقع اصطراب ولا بمدث شتات فأنا 
عريص عليك أم الع اليب إن ل شرع مرجير 
(180) ولانجد من تبرير لله الفرضية سوى مطابقة هذا الزمن الطلق ما يصرح به 
السارد ‏ ومعه المؤلف ‏ بصدد كروية العام واتصال البداية والاية فيه : 
٠‏ . . لا كان العام أكرى الشكل , لهذا يمن الإنسان إلى البداية . النهاية 
متصلة بالبداية : لابد من نباية وإلا ما كان ثمة بداية . . 6 صص ( 8 ) 
٠‏ .++ مكذا تلتحم النقطة بالنقطة , نتصل بالدئرة ؛ ويككمل الشبه العا 
الأكرى . . َم . . »وص (43) , 
ص١‏ . فسرفت إلى تفسى استعيسد واستسرجمع يسما زمن المحن لوج 
7 0 ٠ص‏ (0) 
01 اسفر صعب ء ومافيه ٠‏ بإشارة لاإفضاح ٠,‏ 
اليم هر انامس من شعبان 0 
الاأعرفها . . ص (8) . 


(174) دأن كان السارد لابظل رائقا من تاريخ هذه الولادة بدقة : « . .وما بين 
جك زجء اين الها وزيا ل نار ل لخلغة م السين والشتووة. 
بالأعوام . . » رص 96) 

وهنا طلبت الرحيل البافت ٠‏ قرأيت أن مولرها. 


زوك ص رركم) 
دهده أنه , تلاعيه 


سبج 
ملفوف فى جلباب رجا قديم ... ٠‏ 
- عل ل أن طفلا ير ثم طفلا يلهو ٠.٠...‏ 
(165) ص (84 )-: .. رأيث أى طفلا . قدرث أنه لبن عابين ... ٠‏ . 
(147) ص ( 08  )‏ تينم الاب بعد موث المد : ٠‏ . . حدئئنى عن موث جلدى 
نيش أن يحتفت ال 614 ٠‏ وتخطيطه التراب بعود. 
٠‏ وتفكير فى الرض الى ورثها ين أبيه 
امس ١70‏ )3 سافرت إلى تلك الأيام من حياة إن . . حدئئن اللبالى 
عن بداية هجاج أب : وهيامه على وجههه ٠‏ حدئتي 
مواطىء قدميه عن خطوه المنهب , عن كده وتعيه . 
عن فعوده عن قياسه عن تدده بقرب السواقى 
الهجورة , والآببار ٠‏ وعد حقول 


لاا ص )سن 


اهمع هناها 2013-طاع/ناط هقان 


القصب . عن هريه من عمه النى سكن البيت » 
.وتؤول إليه قطعة الارض 


من (109) : «غدت إلى أن الطفال اللطارد من 
عمه ... 6 ؛ صنل 99) : 9 .. رحلت إلى حلم لي 
فى ليل م أدر موقعها من طفولته , م أعرف موقع لمكا 
اذى بتمدد فيه . ١٠.‏ ص (:15) : : . . وصلت 
إل وهوصبى عتد أهل أمه ٠‏ ل يقيم فى بيت واحد + 
رليس له فراش ثايت . . » #ص ( 157 ) : رلته 
فى بيت رجبل آخر من أقاربه ولم أعرف درجمة قرابته ». 
ول أر لحظة اتقاله من بيت السقاه . . رأيث أي مرب 
خصره بحبل , يتسلق الجذوع . يقطف البلح ؛ ف 
اللبل يزقد فوق فراش من القش . . الخ0 4 
عى ( 16 ) : عمارسة الاب عدة أعمال ؛ الطحن ». 
والرعى ٠‏ والتقاط إلقطن . . . الخ . 

(144) ص (194 ) ؛ ؛ . . استغرق أى عامين يمد نفسه للخروج بمد أن صار 
عيند صا ء ف لي طقت الذكرةفى رأ فخليها رجف عيق اميا 

1م س7 ) ررك 

رجنام ص زه 

1 صن 900 ) 

(144) ص ( 740 ) . والبقية مرجودة فى الجزء الثالث من هذا الفصل 

(14) ص ( 0ل ) : د يظهر عم أى ٠‏ قصبر القامة , نحيفا ء عمات كيرة ٠‏ 

٠‏ نتوارى خلف أى . لاتمد أيدينا . إذ نزور البلدة لانذعب يا 
أمل أى رناسه , لانقطاعه هنهم منذ زمن لسماعناأنهم أرادر به الأفظا». 

اردها) ص ز8"؟). صن (3)990 
...٠‏ نفلث إلى تردداث صرنه الحفى . فسمت فى حقب بلي )| 
ساقعلم وأرجع . . 
بعد عمل فى الوؤارة ساطلب نقل إل اللدة . 
بعد أن بتعلم الاولاد فى مصر سأرجع إلى البلدة. 
بعد تحرج جمال . 
بعد تخرج إسماعيل بعد أن أطمئن عمل نوال » والصغير عل . 
بعد اننهاء خدمنى لا مقام ل فى مصصر . الارلاد كبروا وتشاغلوا عنى . .. 
سأسافر لاموث هناك . فى الأرض التى خرجت منها ٠‏ فلا أكلف أولادى 
عناء دفني وجنازى ‏ وأرحل خفيفا ملاقاة ري ٠.١‏ » . 

زرا ص ( 5١‏ ) : مات لى وأثافى غرية ٠.٠...‏ 

(163) ص (11 18 ) : 0 . فى اللطار استقيلتنى زوجتى ضاحكة مبتهجة . 
استفسرث ٠‏ فقالث إن الجميع بخير . كلهم بخير ه وبعد وصول الييث ٠‏ 
بعد أن قبلث طفل النائم ٠‏ وفروت الهدايا ٠‏ لاحظت تبعثر نظرائها 
فال . ترددث فوجفث , الححتٌ فارتيكت . ضاق صدرى ؛ الححث 
فتطلعث إلى بعينبها الواسعتين : والدا 

٠ .. )168(‏ كان اسم أى مدرجا . إلا أن خطا طويلا بالآخر انطلق أمامه يسد 
جمبع الخانات ٠‏ ويتهى بعبارة تقول إن شوق فى 1980/٠١/14‏ 
اص (500) - التجليات 

٠ ) 164(‏ لينة الثامن والعشرين من أكتوير هام ألف ونسعماثة وثمانين ميلادية 

البلة تفصل غروب يرم الانين عن شروق الثلاثاء . عدت بعد سهرى 
إلى بيث صديفى الذى أقضى فيه أيامى ممدينة باريس الأورية 
أفث . لم أدر اذا حلمت ؟ أو ماذا رأيث ؟ لكتتى فزعت من تو + 
مث مكرويا . . ٠.0‏ ص ( 44 )- التجليات 

!)ص 194 )- التجليا 

(105) ص (14)- التجليات 

(169) ص (18 )- نص مذكور 

(164) ص (18 ) - التجليات 

)٠64(‏ ص ( 144 ) - التجليات 

(150) ص ( 18 )- من تمل الستحيل : «فى ثلك السنوات كان أن ب 
الأصغر ثم طاول بعنقه الواتقي . فى هذا التجل رأ 
حرس ٠.١‏ 

راكن ص ركل) 1م 


وفجاة خرج جند كثيف ٠‏ أعمارهم تدور حول 


عي اسمن عبان 


العشرين ٠‏ يقودهم شمابط يرتدى رداء أسود قطيس » حلة غربية ٠‏ 
بالجيوب ٠‏ والطلقات + يمر بمرحلة الزهو بنجمنى الرتية الشالية لك 
والخيلة بالزى الغريب اللستحدث » أشهر خنجرا ه دفع عبد الناصرق 
صدره . أرما ٠‏ قتدافع الجتد . اقتدوه . فرق الخلق » التجليات 

(175) صقحة 145 ) و(114) اك 

(175) ص (145 ) : 0 .لمانا هرت ؟ مانا 
الدفى ؟ هل دفعتك دولة أجنية ؟ هل نة 
147 : ماقا 
أعلامهم ؟ » التجليات . 

54 صن ه16 )رس (156). 

(150) صن ( 150 ) رص (171). 0 

(15) ص (175)- التجليات 

(159) ص (178) و . ,.ثأكد لى هرب جال عبد الناصر من سجنه ٠.‏ : . 
التجليات 

(154) ص ( 107 ) : و لكننى رحلت إلى لظة ماضية فرأيت عبد الناصر مرتديا. 
زيه المسكرى ٠‏ لحظة خخروجه معلا الثورة ‏ ثم تبدلت الوؤ يا ٠‏ فإذا به فى 
صحراء تاية يدبر أمراء وكان فى قلة ٠‏ وعرفت أنه سيكون من أمره 
ايكون . . » - التجليات . 

(155) من ص ( 544 ) الى ص ( 184 ) من مرقف ( كان وسيكسون ) - 


ت ؟ إلى من تالت فى مدان 
وراءك جهة ما؟ ٠‏ ص 
؟لماذا حرضت عل تكين 


(07) انظر ص ( 8  )‏ التجلبات 
(91!) ص ( 4 ) من ( وصل فى وصل فى وصلل . . ) ؛ التجليات 
(197) ص ( 144 )- من ( موقف الظمآ ) . التجليات 
(175) الأمثلة كثيرة ٠‏ ونسوق للبرهتة عل ذلك ما بل : 
امس (18)-: . . رأيث تعمد بن إياس الحنفى امصرى » بذا مهيا ء. 
2 و 
من ( غيل الكدد ) 
2 0 
بين ( تمل الأرض والزمان التخير). 
إيس(80) : لك عودة إلى كربلاء ٠‏ حدثتنى عن موت جدى ٠ ٠,‏ 
( سفرالموجودات ) ٠‏ 
ص )٠07(‏ : 9 ...عدت إلى أن الطقل اللطارد من عم . . ٠6‏ من 
( السفر ال البدايات والنهايات) . 
ص (181) : ٠‏ . . لكن هناك معان أخرى ومقاماث وعرة ؛ سأخوضها 
عتدما يؤذن لى بذلك . . ٠٠‏ ( لتقل والترحال) . 
من (1517) : ١‏ . . ولكل مني] موائف ومقامات وأحوال سشرد فى 
موضعها عندما يمين الحين وياذن الكريم . . .  »‏ من ( الحرجات ) .. 


ص (184) : ؛ .. أبى مضاف والآخرون مضافون إليه .. ٠٠‏ من 
( موف الما ) 


رصرت مطاردا فى حييان . وتلك عواسل يطول 


ص (911): ٠‏ . وها أمر يطول شرحه ؛ ويقصر عنس أب 
الصف . ٠٠‏ من عل عيو) ٠‏ 

اص (+77) : ٠‏ ... وهاذا موقف قد نطول فيه الأسباب . . ؛ ٠‏ من 
( موتف كان وسيكون ) 

اص (548) :. ...هذه علوم جمة. لو أنضث فيها وشرحت تساطيل 
وأفصل . ٠6...‏ ( موف المع ). 

ص )7٠0(‏ ؛ ... . وف موقعى هذا استعدت أمرا جرى قبل أن يحرى ٠‏ 


أذيداء. (نقسه) 
(914) ص (17) : يتتهى لطع « التوجيهى »- الممرق حول جدلية الحياة 
ودومة التحول بعيارة ٠‏ فلتقهم !» . 

هكذا تلتحم النفطة بالنقطة . تتتصل |3 
٠‏ بل إن القطع بأكمل 
فين » (ص 86  )‏ ومقطع أخريتعت تفسه : «تنيه )زع 96) + 
ما عه رة ٠‏ وأخر فى نفس الصفحة : وهرس 26 
؛ اعلم أذ العام الدترى الذى نحن نيه انال اتهاء يزول له أن 
عدثء وحكم المحدث أن ينقضى » 


0 


لفل 


أهمع ه032 لامها 2013-ماعبلاط هقان 


قرى اليثير 


ركام ص رو وهنا نظر يطول . ومعاننتعدد . أخشى التصريح 
بها لذا اقتصر . . . فامحوق 1 

اا صن 00 1 تلك وصيتى بالحبان , واحَْاظَ نسيم ودى ء فلل 
لاتسواء - 
من (180) : ١‏ . .وهذا حديث يطول ؛ ويعدنى عن مقصدى ٠‏ 
ناسمح لى بالعودة إلى ما كنت عل وشك قصة وروايه . . . » 

(194) ويكاذ بتخذ صورة ٠‏ موجز » #تنقطعهة لا بقدمه من شروحات وتقاسير 
عن جملة نبراث الخطاب « الروائى »وه لخاته » السيرية والعرفية والدبية. 
رالإبديولوجية وه الفنية » التبعة فى ( كتاب التجليات  )‏ من ص (545). 
لص 60 

(مها) ص (15ل) ص (055 . 

0 

كم : 


نية : تدبير الحبكة » ما يطلق عليه فى التقد الأوري اللعاصر 

٠ 1_2‏ أى اعتماد وسيلة صريمة فى صرف النظر عن الشىم 
الحكى + لوا 
تحكم السارد فى تسير دفة السرد » ويظهر هذا جلي 
السوداء » بكثرة . 

180) ص (11) : « ينجل أى فى ثياب دنيوية . قميص أسود من الصوف ٠‏ 
بتطلون أسود ٠‏ شعره ناعم ٠‏ مسترسل ٠‏ طويل ٠‏ ملاع شابة ٠‏ 
مستريمة , راضمة , وقدرت أنتى أرى وجهه عندما كان ىق 
المشرينيات ٠.6...‏ 

(184) ص (144)- من ( التتفل والترحال ) ٠‏ أما في صفحة (17) فيقول. 
٠‏ .. . من شرفة ائييت أطل , لوحث بيدى فرد وردرا + ...9 

(144) ص (10) : 0 .. .رأيث جمال عبد الناصر الكإنالهةبرالزمان 
معين ؛ رأبته فى مككان الدقى . أول الثماتيئيات بي ١‏ 

(141) صفحات : ( 144 حتى 0147 , وموقف التدةإلن للى 705 في 
4١‏ ) عل التولق . 

(180) انظر فصل «خصائص التركيب وابمسس فى أسسال تسكن من 

- من كتاب « شعربة َوسئويضيكي ٠#‏ منشورات ١‏ «دى 
سرى  »‏ 1476 : و بعكس المنس (الأني) يطعت لبؤلاينة نيد كابية. 
وباسشمرار فى التطور الأدبي 0 
لكن هذا ينم عل.حساب هده ل يتوقف , أوعصونة إذا صح القول : إن 
الجنس الأدى دائيا نفسه وشىء آخره وهو دائاقديم وجديد فى الرفث 
نفسه ‏ وهر يولد من جديد ويتجدد باستمرار فى كل مرحلة من مراحل 
التعلور الدب ٠‏ وفى عمل فنى فردى , وهذء هى حيا الجنس الى ذاتها * 
ونتيجة ذلك فإن العتقة المحتفظة فى الجنس الآدبى ليست عتاقة ميثة وإنما 
هى عناقة حية باستمرار ‏ بمعنى أنها عتاقة ثتجدد وبإمكانها أن تفعل ذلك 
فى كل لحظة » فالجنس الأدن يجيا فى الحاضر ‏ ولكنه يتذكر دائيا مايه 
وأصله : إن يمثل الذاكرة الفنية من خلال سيرروة التطور الآدى ٠‏ وذ 
السبب يبدو مهيثا لضمان وحدة وخلود هذا التطور» وها السيب أيضا 
يبغ العردة إلى الأصول . حين نرغب فى فهم جوهر الجخس ٠‏ . 

(184) ونقصد بذلك دخول (كناب التجليات) فى حوار مفتوح مع الأجناس 
العربية الآدبية التقليدبة والنيفة . واستفعاب لفاتها وأساليها 
ومررفولوجياتا فى التركيب والدلالة والرمز والتفضمين والتقنية السردية . 
ويشكل هذا الللمح جملةما ب بالشاص الشكل - مهماما 
#لاع*ه! اناه داعل النص ٠‏ كي يوضح ذلك تودوروف فى كتابه عن 
.باختين - ابتداء من ص (48) - من كتاب و ميخائيل ياختين : امبداً 
الخوارى ٠ ٠‏ متبوعا بكتابات دائرة باختين # منشورات ؛هى سوى 6 
السلسلة الشعرية 1481 

(144) ص (ه) : ويسم الله الرحمن الرحيم » » ويعدها : ٠‏ عفرك . ورضاك ٠‏ 
ايا غفور . با كريم ٠:‏ وتمنهها : « يأرب ٠‏ 

(.14) ص (119) ,ص (15)- التجليات من ( الخرجات ) . 

(151) ص (م)- التجلياث . 

(143) ومن ذلك : كل شرء فى سفردائم» » صى (01) 
متئزل المسافر» . (ص 87) ٠‏ نعم الذكرى لمن كات له قنب » ٠‏ وص 
+1)-: ما يجمعه وقت قد يفرقه وقت » ٠‏ (ص 48 : ٠‏ ليت الجاهل 


يعلم مما ليس يدرى 6 ٠‏ (45) . 


يفل 


. فى صحيح الأخيار ء مامن دابة إلا وهى مصيحة يوم 

الجمعة إشفاناً من الساعة ٠‏ وكان عليه السلام راكبا عل بغلة قتفرت منه 
عند قر لما سمعت عذاب صاحبه حتى كادث: 
وقد جامت نحت عنوان (فائد). 
مس (21) : ٠‏ كل شىء يدور ء مدو الأيام فى الأسابيع ٠‏ والأسابيع فى 
الشهور . والشهورى الستين » والستين [ كذا ]فى الدهور ٠‏ جار يكرعل. 

اليل : وليل على نهار . فللك يدور » وحلق يشرر . + ردأ تدور ٠‏ ونعيم 

يدور ؛ صيف يدور » وشتاء يدور ٠‏ وخريف وربيع يدور ؛ 
راحة وحزن بعد فرح وميلاد بعد مرت ؛ - وقد جاء المقطع نحت عنوان 
(فصل . 
من (114)/رص (114) : ٠‏ التفوس الإنسانية جيلت غيل الجزع والخشية. 
فى أصل نشاها . الخزعفى الإنسان أقوى منه فى الحووانات , أما الشجاعة 
تمر عرضى . أا تي اطثل ابن الشر ل الشهرين يتقف مفزوا» 
مرتيفا من الصوت المفاجىه . .» .من (حقيقة) . 

لع ا ا ل 

أسمائه » وفى التتزبل الغ ييف يناده , وني رع رليك انكيهر 

وقال ابن الأثيرنى تفسيره : اللطيف هو الذى اجت اجتمع له الرق فى التمل ٠‏ 
والعلم بان الصاح رإيصاذا إل من درف لهم لق .. واللطيف 
من الكلام ما فمض معناء وخفى .. .4 -مادة (لطف) ‏ لساك العربس 
ابن منظور 

(158) ص (0) انظر مقدمة المقارية , 

(143) ص (/) من الاستهلال : 
ومن عجب أل أحن إليهم 


ويشكو النرى قليسى وهم بين أفلمى 
190) ص (10)/ص (1) من (كنيه ) : 
ا فسن 
بارض | شرق | أو | بضرب 
ودسرا ‏ الميع 0 وصرجرا 


تحن ا تسسييده 
هه ) ص (16) من (غيل الأمان) : 
أمان إن تمصل تكن أعسزنللنى 
بلا فقد مشنا ها زمنا رفدا 
(144) ص (+19) ال الطيفة شعرية. 
فتك أخلائى هى الشس غسوزها 
قعيسب يلكن فق لتلرنا بعد 
(٠٠؟)‏ هوشمام بن غالب بن صعصعة بن ناجية بن عفال بن محمد بن سفبان ماش ع 
بن دارم ٠»‏ وكان ججده صعصعة بن ناجبة عظيم الفدر فى الجاهلية . يعد من 
شعراء النقائض . انظر ترجته فى الأغان ‏ الجزه التاسع ‏ ط. دار الكتب 
ص (574) إلى صن (648)- وق الشعر والشعراء مزه الثان الطيعة 
بذ 1474 . والقصيدة التى منها التضمين مطلعها : 
هذا الذى تسرف الببطجاء وطائة ‏ 
والسبيستث يسصرفه والحسلٌ والحرم 
وسنبا: هذا ابن خسيرعباد اله ى 
هذا الشقى القى الطامر العلم 
(101) هر زين المابدين عمل بن الحسين بن عل أن طالب . أقبل عل الطواف 
بالييت , فافسح له الناس الطريق ٠‏ وعندما سأل أحدهم هشام بن عيد 
املك غن ذلك ؛ قال : لا أعرفه . وكان الفرزدق حاضرا , ففال : أنا 
أعرفه , ثم أنشد القصيدة المذكورة ‏ انظر الديوان ‏ حرف الهم 
الث ط. صادر : وهى من سبعة وعشرين بيتا . 
لفول بقعة الإرض لو يمسن بشر و ٠‏ ص ( 
القران : « قالت رب أن يكون لى ولد ول بمسسى بشر الآية (41) , من 
قالت أن يكون فى غلام ولم يمسن بشر ه 
انسيت أنه كان بشرا 


أهمع ه032 لامها 2013-طع بلاط هقان 


حجابا فارسلنا إليها روحنا فتمثل ا بشرا سويًا» . الآبة )١0(‏ من سورة. 
مريم 

٠ )50(‏ . .. يدخعل من بابه الفسيح القديم ونحن فى أثره » يجبى من يققوق 
.بالباب . فيرهون التحية بأحسن متها  »‏ ص (140) . 

ا لذب » وقصة الخضر عليه السلام . 

ص 00 ١:‏ أن يأكله الذشب , أ يختطفه بعض السيارة من 


لم ابعل لل مود القوى وريم عل لأا وماق 
٠6 .‏ التجليات/القرآن 5 


(0١؟)‏ كما فد نجد فى (الف ليلة وليلة) أو (كليلة ودمنة) وغيرها . 
)٠0(‏ ص (319) من (غبل [ كذا ] مغري) 
(50) ص )1١32(‏ من (السفر إلى البدايات والتبايات) .. 
)١4(‏ ومن أمئلة ذلك قوله : 

اص (9) : ٠م‏ بطل وقوفى إذ نسوديت ٠‏ من (مدائن التجليات) ٠‏ 
والنى نصير رابطا حكائيا مع القطم اللذى يليه : 9 
نوديت من مكا خفى (من : إقصاح) - نفس الصفحة ٠‏ 
١ :‏ اخفى الصوت . خطرت نحو البرج ٠-من‏ (إقصاح) . 
فت حول ونا أوض غرية ٠‏ من (صوقف 


: ومن أمثلة فلك‎ )1١4( 
ص (ه) : دفلا رجعت يمل أن أسطع صيرا .. 0 ويسديالة‎ 
. قرفت إلى نفسى أستعيد واسترجع‎ ٠ 
تيغنت أن انف الباق‎ 0 ٠ 


ص (14) : ٠.٠‏ كا فهمت ما فهمت 

عزيزة .. .لا أقنت أن مافات لن برجع . ار 
الحول والعصر والدهر . ...4 تغيرت الإحوال للحدقة ب أ.. )عبات 
الاحوال . . ا الحسر ظل , ا وما ونا . . م أنكص عل عفى . اريت" 
عظيم همى . . . فمقدت العزم مال أز لزي ما تر 
أعبش مالم بتخطر عل تلب إنان ء أ أكهئل وايسل 


00 ص 00 


أن سيد الشهداء : فتقدم منى الشييخ الأكبسر عمى 
القين ٠6...‏ 
(111) ص (16) : 0 .. سريت ف النور الأخضر . . ؛ قرآيت تفسى أخرج من 
مدينة رياط الفميل 
ص 00 : ل أرصل رجدو يلار ولا مع ٠‏ دخلت سينا 


الأبدية . ورأيت آثار الحوب . 

(113) ص (00) : « قيل لى : إن المطلب وعر» ولمبغى عسير» لكن طريقك 
اليس بمسدرد» عليك بالدبوان . قلت . . . أى ديوان ؟: قيل لى ٠,‏ 
الاتكن عجولاً 

015 ص (0ى 
اختص. بشى ء 

رام ص روس رزاع ٠:‏ 
ما بعد سفوط امطر الرذاذى عل الضواحى الثائية المورقة بالحضرة 
.يغرب وصرلى إلى بعض مما أسعى إليه ... ل برعينى لمس ٠‏ إنما خيل إل أثني 
سول رأث أطفوفي فضاء غروى بلا ضامات ٠‏ وتنى قباب وأحلة 
وصلبان وأ لى إن كل شىء هنا أيامك وأبام غيرك . . ٠.‏ 

(16؟) ص (41)/ص (49)) و .. وبحث كثييا من العثبر الأبيض ء برق 
ضوء ٠‏ سرى فى بصرى ظاهرا ٠‏ وسرى فى أعصاى باطنا ٠‏ سر فى أجزا 
بدن ٠‏ ول الطائف نفسى . أصبحت عينا ء أصبحت سنعاء رايت 
00 

(113) ص (1ه)/ص  )61(‏ الشاهب : و احشواق سيد شباب أهل 
الل 

(519) ومن أمثلة ذلك : 
ص (0ه)//ص (05) : « .. التغث إلى الرحيم ى ٠‏ فأوما براسه 
الجمميل وكانه أدرك ما ذكرث فيه . أشار إلى بقعة الأرض التى لامسها رأس 


« ... لكننى عرفث أن منازل المدبنة مسكوثة ٠‏ كل منزل 


. حل رضا , غمرى فسكنث , عشت لحظات 


أب لحظة خروجه من الانيا » كر عحبّى وحييس بأن المرجوداث كلها 

تكلم فى أسفارى وتجلياق .. 

ع 549) : 0.. كأن أستقى وشاعد ليفى لدرك ماي ء وماجان 

بخاطرى » وما راوض فتوققنا . .» 

...م مسأل ول أستغسر مع أن الخطوب كثيرة . والمسائل 

'حصرء لكتتى خفت أن أضابقه أخالف له أمرأبدون قد ء 

كظله عندما واصل السقر ء وبعد حين رأيت لحظة ميلاد زهرة من 
شقان انان » ورأبت لدظة اتشقاق يضة فى عش صقر ينع فو 
اقروة » ورأيت لحظة موث حوت 
عس (41) : ؛ . . تدقق سفرى بصحبة مولاى عبر حجب وفراغات 
مجهولة لى , تعجبت إذ يشمل الدبوان هذا كله . عرفت أننى على صلة 
بسائر اللوجودات » سمعث نداءاث الأغصان وحوارات الأحجار, 
ومسهسات النجرم . ولنيات الندى ؛ وفجات الريح ٠‏ وصريخ 
البازك ...0 

14ل ص (09) ١‏ (41)-مثلا . وص (50) أيضا . 

(714) صفحات : صن (04) ٠‏ صن (98) صن (31) نص (41) 6 (45) 1 
صن 40 .. الخ . 

(:15) صفحات (/) و(16) و (قلاء خحم و(70) ب (4؟1) مرتين ؛ ون 
(ه15) .. من (التجليات) 

(171) ونه : ويقال : فلان شرح أمره أ أوضحه . . وشرح مسألة مشكلة : 
يها ء وشرح الشىء بشرحه شرحا ء وشرّحه : فتحه وبينه وكشفه : وكل 
اما فتح من الجواهر ققد شرح أيضا . تفول : شرحت الغامض إذا فشرقه ٠.‏ 
ومت تشريح اللحم . . . + مادة (شرح) ‏ لسالا العرب . 

(177) مادة (وصل) ‏ لسان العرب . 

(575) مانة (إلطف) سان العرب م.م . 

أ4؟؟) صفحة -)٠٠١(‏ التجليات 

(14؟) من  )40(‏ التجليات ومن معانيه ٠‏ الاحتكاك بالشىء ومعاينته والاشتغال. 
به وتقلييه : مادة (درس) , اللسان 

(115) ص (٠م)-‏ التجليات . ومن معانيه د اللفن والقهم والتفهيم » . مادة 
ب(لفن) , لسان العرب 

7ش رم التجليات 

(14؟) صفحات (ام) ؛ (75) ٠‏ (09) ب التجليات . 

. التجليات‎  )11( ٠ 0/0 : )80( صفحات‎ )554( 

(50؟) صفحة  )70(‏ التجليات , 

(781) ص  )04(‏ التجليات 

(157) السان العرب -مادة( زمزم ) وت : 0 
وإ تكلف الكلام عتد 


. زمزم العلج إذالم يقصيح ٠‏ 
وهرمطي فمه . قال اموهرى : 


سيدة : ززم الرهد ابح صوفه : قال 
أبرحنيفة الزمزمة من الرعد ما ل ويقصع . 


(155) ص (114)- التجليات : « الثام الجممع سرور ولي 
فكاك وهلاك » معها تبدا ؛ 


سا ام سات 


(7*4) ص (134) : ود » فإن فى الغيب ما شهدته , وقاب عنك . ... - 


(700) مادة (رقق )ا لسان العررب . 
150) مان ( نوى ) سان اهرب . من  )1(‏ التجليات 


(4؟1) صرل14١1)‏ إلى ص (010)-ا 
(184) ص (101) : «تركت لناخليفة السوه 
الذى قرض عهدك ؛ ‏ التجليات 
(140) ومن أمثلة ذلك : 
اص (11) : ٠‏ أن مضموم غير منبسط . وأبعله مدركة بالمس فلا ئرى ٠‏ 
وجدران مشيدة من مواد لا نعرفها ء ليست شيا .. لو طوباً , أما السقف 
قمن شماع أخعر . هرججة منه ٠‏ منعزلة عرفة . . . ٠‏ 
اص (40) 2 يرعبنى لمس ٠‏ إثماخيل إلى أنتى محمول ٠‏ وأننى اطفو 


أنت الذى اخترته , خليفتك هر 


ييل 


أهمع هناها 2013-ماعبناط هقان 


فى قضاء غروى بلا غمامات . وتحتى قبا وأهقة وصليان وأسنة ....- ٠‏ .. 

إ(4؟) ص (41) من« شرح م التجليات . 

(141) ص (197) : :.-. قدُ من ضوه وطيف . ريشه مجممع لالوان الدنيا» 
أمارأسه فبشرية ٠‏ ووجهه أدص .... » 

(545) ص (198) ده التحجليات 7 

(144) ص  )581(‏ التجليات 

(148) خخاصة وأن السارد يضيف بعد ذلك أما الات نمفاجكة 
ص (10)- أنظر مقدمة للادب القاتطازى 
اص (47) ات . تودوروف سم . ودى سرى » / يوان عدد 
78- 176 ألم تترجمة امقسال بمجلة مواقف ‏ عدد 47 - ريف 
الم - ص : 147 ترجمة الدكتور عبد الرحمن أيوب . 

(145) نفسه . ؛ مقدمة للآدب الفاتطازى ص 41 مواتقف اص 141 

(149) نفسه ص (41) ب ٠‏ مقدمة للأدب الفانطازى 141 يمرا 

(118) ستكتفى بابرا ماذج عثلة هذه المظاهر باستخلاص مكوناها الأسلورية 

(149) اناق ذلك شأن ممارضة الإسلرب القآن فى المدويات الاضيية 
الأخرى . 

(80؟) وعالم الروابة . رولان يورنوف رريال أويلل ‏ يرف 01 الآداب 
اللعاصرة # ط ص 8 4.1 

(101) تقس اص زا 

(109) يمكن اعتبار هذا التموذج ( ص 146 ) ببثابة موجز ‏ مختصر ها سبل من 
مقاطع لاحقة سيسميها اللزلف « الموائف » . 

(105) تموذج ص (04) مؤلفة المتعصوفة : خرف /وجل /روع 

(184) ودج ص (197) من لغة ؛ القشوى » ( بطلان الحواس » و( هجوع 
القلب ) و( يبرسة الاطراف ). 

(160) بل إن ( كناب التجليات ) بنخذ صفة ٠‏ رد  »‏ مدو زاو 8 عل بض هذه 
الكتابات : ٠‏ عاتبت فى خاطرى المؤرخين الذيلا سينييتون . عابتاإيا 
غنف ؛ وابن كثير والطبرى ٠‏ والروا المجهوقان ‏ تتم الاهم ال ول 
يذكروا أي رصحي ؛ . (ص 144) ر(ص 146 ).-. 

(:16) فون أذنتى يعض صيخ ف لفل الشمية . 13ت لقال 
إرأسة ) نثلا. 

10 )لسهاء الأعلام هى : ٠‏ اسم بدل عل مون بوعللا بك رزيلة ارت 
أسماء البلاد والأشخاص والدول والفبائل والأهار والبحاز والجيآل» 
الشبخ مصطفى الغلابينى ‏ جامع الدروس العربية ص  )1١1(‏ الجزء. 
الأول الطبعة 1677015 
ريصفها جان موليثر 040180 1638 إلى أسياء الأشخاص وأسياء السب . 
وأسياء الحيوانات ‏ وإن كانت كيا يشير إلى ذلك مولينو غير مخصصة وميزة 
بدقة ٠‏ ومنه تسمية الحسوان باسم الإنسسان ( سغراط مشلا ) ٠‏ والأسامن 
والالقاب #عمانا عا ا» كلاه اعوج ندا وأسياء الأماكن ٠‏ وأسياء الأرقات 
والازضة . وأسياء اللزسسات . وأسياه المتدوجاث الصناعية والفلاحية. 
والفنية . أنظر مملة ( لاتكاج ) صن (9) عدد خاص ب ؛ اسم العلم #6 
يونيه 1917 رقم (55) - اروس 

(108) انظر : ه استطيقا ونظرية الرواية » ٠م‏ . باختين ‏ فصازه التعاد 

اللغوى فى الرولية ٠‏ جاليمار (090. 
و إن الأشكال التوليفية لاستقدام وتنظيم التمدد اللغرى فى الرولية عي 
أشكال فد رات النور خلال التطور التاريخى للجشى الروائى فى مظاصر 
غتلفة ‏ هى أشكال جد متعددة ,نوكل شكل منها عندما تقوم بالعودة با 
إل إمكاناته الأسلوبية المحددة بششرط فثلا أديا لمختلف ٠‏ اللغات ».. ص 
(119) من الكتاب 

(144) وافاجيرغرافيا جنى أدب كان يطلق عليه فى القشرن الابع عشر 
الفاجيرلرجيا أو الماجيولوجى ٠‏ ركبا حدد ذلك ( دغاى ) وقطعاء0 قى. 
كتاب كان له صدى واسع ( الأساطير الهاجيوغراية ) . فإن الهاجبوغرافيا 
تفضل الخديث عن رامل ما هو مقدس ( القديسين ) » وتدف إل 
التنوير, ( أى تقديم ما هونموذجى ) . يقول ( دلهاى ) : : علينا أن نخلم 
هذا الاسم علل كل أثر مكتوب يستلهم إجلال الصلحاء ٠‏ ريوجه إلى 
إشاعة ذلك بين الناس » . انظر كناب ( كتابة التاريخ )- مبشيل 
موسيرتو ص (19/1) جاليمار لا . 

(130) نفسه ‏ ص (3750) : ( ونتدمج حياة القديس داخل حياة جماعة قد تكون 
المؤسسة الديئية أو الرباط . وعى تفترض أن الجماعة لها وجود ٠‏ لكتبا 


يل 


مثل نموذج الوعى الذى تمتلكه عن نفسها عن طرمق ربط قديس ما بمكان. 


ردم 


الإشارة بإاز إلى تماهى المؤلف مع السارد ه رفاهى الاب مع 
( جال عبد الناصر) . أما تماهى السارد مع الحسين فيقوم عمل أسامن 
اتقمص الأول لشخصية الثان بعد الفتل فى كربلاء ٠‏ واتماذ هيته بدون 
رأس ‏ انظر ص (750) ٠‏ ص (0935. 


517 ) ومتها- يحسب موليتر فى يمال الآدب المفاجاة والغرابة اللنان تخلقهها 
أسهاء الأعلام الغربية , وتهسيد أفكار وعواطف واتفعالات وذكريات -. 
ص (0)-مجلة (لاتكاج )سم .م . 

06 تقستص 005 

1540 تفص 03 

(750) تقس الصفحة تقسها . 

(733 0 707) اتقسها, الصفحة تفسها 

رمحم عبر 

(756) نفسه ل الصفحة تفسها. مأخوذا من د الفكر المتوحش ٠‏ 

(50) تقسة صن (14) 

(391) اتفسدب من (19). 

(7977) صن (7) : ٠‏ أمانى الحسين سيد الشهداء ؛ إلى ميث أي ٠‏ وإ يساره عبد 
الناصرء . التجليات . 

(975) من منافشة (كتاب التجليات) - ص (151)- مملة أدب وتقد ‏ العدة 
الثالث ‏ أبريل 44 القاهرة. 

(4/؟) من مداخلة الدكتور عبد المحسن طه بدر تفخ ص (150) 

٠ )170(‏ إتتى لا أعتبر (الزينى بركات) رواية تاريمية , إنما حاولث من خخلاطا أن 
أحكى تمربة القهر أى زمن وتحت أى نظام . عل سبيل الثالف ( ازيف 
بركاث) وسائل قه لا تتمى إلى العصر المملوكى ٠‏ بل إلى زمانا .ول 
ما يمكن أن يستجد منها . إننى أنطث من وحدة التجربة الإنسانية . الفهر 
واقع عل مدى العصرر . وحاولت أن أديه . . الكلام نفسه ينطيق عل 
(التجنيات) ؛ . من تتدخل ( جمال القيطان )ب من (187) ب المرجع 
السايق تقسة , 

. بالنسبة للتجليات انطلفت من موقف آخر (غير هزهة بونيه 50) هو 

أب . من هنا أنا طرف فى الروابة ٠‏ وكسل الوقائع فى التجليات" 
حفيفية . كانت وقاته مصدر ألم نفسى خارق بالنسية لى وات تقس , 

(07) طالب فلسطينى ولد ابلس ودرس بالقاهرة - شعبة المندسة سنة 89 » 
والتحن بفواعد فتح ؛ فقائل وقاد امقائلين فى معركة طوباس حيث توق 
اسنة 18 ٠‏ وقد صاغ (ننى الثورة) ؛ ملحمة شعرية عن قصة استشهاده ٠.‏ 

بن حديث شفوى مع السيد (واصف منصور) ٠‏ مسؤول مركز الإعلام. 
الفلسطيق بالرباط بتاريخ 84/1/7١‏ 

(990) ص (4) : و رأيت فيسا ضلبلا من هوم كربلاه » عبد الله بن مسلم بن 
عقيل بفترب من الإمام الحسين ‏ بقول : أتأذن لى بالقثال ؟ يشول له 
الحسين : يا ين كفاك رأهلك القثل » . 

(176) اننظر ترجت بالأصلام ‏ الزركل - اللبزء 8 ط (1)س صن (199) و 
(17) . (ص 114) التجليات 

(140) انظر (الأعلام) ‏ الزركل ب الجيزء م ط : 7 صن (114) ب وبشير 
الزركى فى الهامش إلى أن الترجمة مأخسوفة عن (الكاصل) ٠‏ (118)- 
التجليات 


(541) (الأعسلام) ب الجمزه اسع صن (784) و (89) 2 (145) 2 


(141) الأعلام المزه ابيع صن(717) و (014)- التجليات : صن 
قم 


(185) الأعلام ‏ اجمرء الاسع ص (01) و  )05(‏ التجلينات : صن 
وعم 
(84؟) الأعلام الجزه الحلسس ص (44) التجليات : صن (135) 


زه8؟) الأعلام ‏ الجزء الثالث صن (191) التجليات . ص (153) 
(85؟) الأعلام ‏ الجزء الثالث   )8(‏ التجنيات : ص (151) 
40) الأعلام اص (18) و(ص  )17‏ التجليات (ص 1056) 


(184) ص (154) : «التفث فرأيت مسلم بن عقيل فى زمه الخاص » يصفى ه 
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الحسين يطلب منه أن ممضى إلى الكوقة , إلى أهلها الذين كاتبوه » طلبوا 
منه أن بقدم , أن يسرع أيقيم العدل ٠‏ ليقوم الزمن المصوج ؛ أن يمحو 
الظلم ويرسى العدل ٠‏ سمعت مسليا يقول له « إن هذا البلد مشؤوم » 
فيه فثل أخوك . وجرح أبوك » ٠‏ التجليات . وفى ترجمة (مسلم بن عفيل). 
نجد مثلا : ؛ هو سام بن عفيل بن أن طالب بن عبد المطلب بن 
هاشم . تابعى من وى الرأى والعلم والشجاعة ٠‏ كان مقيما بمكة » 
وانتدبه الحسين بن على لبتعرف له حال أهل الكدوفة حبين وردت عليه 
كتبهم بدعوته ريايعون له . ... » الأعلام -م. م. 


(م؟) الأصلام ‏ الجزء الشالث ص (186) ٠‏ صن (184) - التجليات ‏ 


الشامن ‏ صن (114). صن (ه17)- التجليات - 


الرابع ‏ صن (171) . التجليات ‏ | نقسها 
ثآ ‏ ص (01) - التجليات - الصفحة تقسها . 
-+.م فى هاش (067). 
(141) انظر ذلك فى ترجمته بالأعلام ‏ المزء الثامن ‏ م.م . فى هامش (74). 
(190) انظر ذلك فى ترجمته بالأعلام ‏ الجزء الرابع ‏ م.م . فى هامش (070. 
(145) « أدركت أن الأساليب م تتبدل وإ اختلفت اللحقب 2 ص (145) 
من ( التتقل والترحال ) , 
(541) ومن أمثلة ذلك : ؛ التفث فنبان الضابط . بسرعة رأبت ملامح شاب 
أسم اللة. ؛ تحف . د تدء. قمصاء نتطدنا . قسصا أسف غططا ء 


20 تقسه اص (47) 
(04) تقساص (40). 
230 تقدص 0 7 
711 انظر د بعض مكوتات عالى الروائى »ص (117) : ص (114) مجلة 
١‏ البيروتية مدد خاص حول مور ٠‏ الرواية العرية الجديدة ٠‏ 


روص لص وم 

(715) « نص الروفية. كريسيفا ص (4١)-م‏ .م 

014 صو ر:1 » معاوية مقابل د قصة ) خليفة (جمال عبد الناصر) 
الذى ينمته السارد : د خليقة السو , 1 

ره ام) ومن ذلك : ٠‏ الخال » فى قصة مهل الأب (ص 197) : ؛ حدائنى خال فى 
الّمن الذى خلا عن أى قال : إنه يذكر رجلا اسمه عبد الكريم زبدان 
كان المرحوم يوده كثيرا .. والصحفى الشاب عن خروج (جمال ميد 
الناصي) . (ص 0155 

(10ام) فى حرب عبد الناصر مع العدو ومذبحة كسربلاء ٠‏ والأمئلة كثبرة منها 
ماوره فى (موقف التأهب) (ص /19) ٠‏ 

(517) ص (170) س من (كان وسيكون). 

(14) انظر د مقدمة للأمب العجائى »- ص (1) ٠‏ ص (4) -م ٠‏ م 


٠ )16(‏ الكتاب الذى سبال - بلانشو ص (147) ١‏ أفكار »14605 
+14 -جاليمار 1466 

(770) انظر د رواية الأصول وأصرل الروابة » مارث رويير- ص (414)- 
1 جاليما 75 
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افمرى البشير 


*- مصادر ومراجع باللغة القرنية : 
١‏ 19718 ,لممستله0 #مناهل8 لا ممصو د مه عفماط ل مدوةغضيع 
2 0 ,لمك نف ,عمتاطل 8 2 -- تددم نممو مل عسو ناموط 
؟- اندع دل ,«0تمله7 .7 -مدوتوملدقة عوممامع مآ ,#ملاهلد8 اتمطتميح 
1 
- أ ملساو" ,وممفه7 .1 + مسوتعماسا سمه كسلا 12 دأ ممتمو قو امل 
1970 العامة 
*ا# ,لكعومتاله6 امعطم لز “ممممر دل مممتهاءه اك وممتهاره معل ممدم م3 
00 
1 .1983 ,عسطقمعة ان" ممسعلد5 ماطس مسوك موي 2 معدم مل 
2 .1959 , 4تمصتللة6 ع1 ,امع مما8 عماسهال - عنععد 3 عوتاع1 


5 1981 ,أده مأعالدا0 6 لتعمصه8 1 - ممصم ول جوع جثمن 1 
عدم ع4 مممتام مم1 متا كمي عدم )ء معمصمز وما بيد متمووع 
.1961 تومت 


1 فسسصتللة6 ,ممم عة امطمناا- #مامشاتاعة مساح‎ 1975. ٠١ 
لد .1905 مدع ممعملا عامندة7 -سعلة مع وممسسمده باوتمد وم[‎ 


؛ المجلات : 


١‏ مواققف ب عد 47 ب خريف 183 بيروث. 
؟ - الآداب علدد 5/7 148٠‏ ييروت - لبنان 
*- أدب وتقد ‏ عدد : ؟- إبريل 86 6 
#سديما» 32 عنل-6 :ومو سما مامت ودومنا 


© العاجم والموسوعات : 
٠‏ ال الأعلام ب خير الدين الزركل بط : 1١‏ - صادر ‏ يروت . 
١‏ - لسان العرب ‏ ابن معظور . 
-_- :1982 كتلم» انلا ع مومه رمق 
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ابُعاد وافعيةجديدة 


فق رواية:”اليلتهم»* 


نصدر فى هذه القراءة لراوية « البتيم » عن أسئلة معيّنة تتصل بإشكالية عائّة رافقت ظهور الرواية المغربية وما تزال نطرح 
من خلال الإنتاجات الأخيرة الباحثة عن لق متتظم لاتطور ؤعن أفن لتجاوز ٠‏ البدابات » . وأقصد الخطاب الوائعي 
فى الرواية بحسبان أن السياق الذي :اكت الت ةايخطوات الأولى كان سياقاً مشدوداً إلى ٠‏ الواقعية » ودلالاتا الحاقة 
الموحية بالقدرة على التقاط الواقع|المري التوّلَوه تجسيده » وه تصويره » وجعل الروابة ‏ من لم أداة من أدوات 
الوعى وتغيير طريقة التعامل مع الواقع ...مثل ذلك السياق المشدود إلى الفوْرة الإبديولوجية ؛ الال إلى تضخيم دور 
الكتابة بفعل تأثيرات مشرقية وغر بية محسومة بدعوات الالتزام والأدب الهادف . ترك بصماته على معظم كتاباننا ؛ وحذّه 
ها أفقاأوليا : تحقيق الوافعية يوصنفها حوان”مزؤر.إلي امهو الواسع وإلى منطقة الأدب الجاد اللتزم بقضابا المجتمع . 
ويكون من الطبيعى فى مثل السياق الذى أشرنا إلى بعض عناصره » أن ترتدى الواقعية أزياه غتلفة » وأن تيس معان 
ودلالات مختلطة ومسُطحة . ابتداء من الوصف الفوتو ك الشاريخية المرصعة بالآسياء والأحداث 
والشعارات . ومن ثم فإن قراءاتنا النقدية كانت , فى الستيئيات وبدابة السبعينيات ‏ ننطلق من « الواقع ؛ ( كه يتصوره 
كل ناقد ) لتقرأ العمل الأدى ولتسأل صاحبه : أين هو « الواقع » فيا كتبث ؟ وفى كثير من اللقاءات النقدية النى كان 
الفصاصون والروائيون يحضرونا . كنا ُحاصرهم بأسئلتنا عن « واقعنا ؛ . فكانوا ييدون عاجزين عن الإجابة مهما 
حاولوا . وكان اللقاء يتتهى بحثْهم عل المزيد من الواقعية فيها بظل العمل المتجز خارج دائرة التحليل والتفاعل والفهم 
من الداخل . 

ربما كانت تلك مرحلة لا مناص منها , أى ها مسوغاتها الاجتماعية والثقافية والإبديولوجية 


وبدأت مرحلة أخرى من خلال مزيد من التعمق فى فهم النص الأنى يمور » بالملموس شكل الرواية ومضموما أوشكل الشعر. 
ومكوناته . وفى تعرف الاتجاهات الأدبية والنقدية تعرفاً يصمد إلى 
الاصول ولا يكتفى بالشذرات وال وعبر الترجمة من هنا يكون التجريب مسوفا ورافدأ للتجديد . لكن لا بعنى 
والتفاعل مع مائفرزه الساحة ١‏ والعربية . استطاع التبنى المطلق للكتابات التجريبية وبخاصة تلك التى لا يتؤفر أصحابها 
الطاب النقدى المفربى أن يعيد النظر فى كشير من المفساهيم 
والمصطلحات والتحليلات . وفى طليعنها علاقة الأدب بالواقع 
وعلاقة النص بالإيديولوجيا ابة والنفد . . . لكن كل 


الواقعية والخطاب الواقعى 


مباسفي و تم 0 1 طرح الأسثلة الأساسية ويقدم بع 

هذا التحول عل مستوى الخطاب التقدى لا يعادل ظهور إتاج أي إهمية من الدوران فى متاهات التحديدات النظرية 
» اليتيم . عبد الله العروى 181/4 والاستشهاد بأقوال الأعلام والرواد . . . وأعتقد أن رواية « اليتيم » 
فنا 
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هذا هو المقصود . ولكن لتم : 
الروائية عموما . ولرصد إنجازات مهمة حقّقتها « الت 


الفهم التبسيطى للواقعية . 


أولاً : الخطاب الواقعى 

تعترض الناقد والمحلل اليوم ٠‏ عنما إبراز خصائص 
الخطاب الواقعى فى عمل أديى 
تضاريس التحليل من جهة ٠‏ 
٠‏ واف » ناض تغلب عليه نينا 
أكثر ما تلتقط الخصائص التفرّدة داخصل إطار نظرى عام للكتابة 
الواقعية 

من ثم تأ ضرورة الإشارة ٠‏ ولو باقتضاب ٠‏ إلى المستوى الذى 
نضع فيه إشكالية الخطاب الواقعى على ضوء بعض الأبحاث7, التي 
وضحت عناصر جديدة فى التعامل مع الخطاب الواقعى تعاملا مغايراً 
للتقسيم التعميمى الذى يرى أن هناك و واقعية ؛ و٠‏ مدرصة واقعية » 
ْم ثوابت أسلوبية وتيمية وسجلآت مضمونية عحدّدة »ميعطاة لبقا ٠‏ 
وما عل الكاتب « الواقعى » إلا أن يصرغها كييا اتن #بتوحياً ٠‏ 
كا 


إن هذا التصور الشائع للواقعية له جذوره الملعسة فى نظي التحاكاة 
التى طرح ضمنها أفلاطون وأرسطو إشكاليية/الإحالة على الواقع 
والعلاقة به . وبالرغم من تعد التأوبلات لبعض للقولّات الاستاسية, 
فى نظرية المحاكاة التى بنى عليها أرسطوه شعريته » ٠‏ فَإِنَ فكرة. 
استنساخ الوافع ظلت هى المحدّد الأساسى للشعر ملحميا كان 
أو درامياً » استنساخاً يخضع لتقعيدات تيز المستويات الأسلوبية 
ونصنفها حسب « النبيل » وه المتحط » من الموضوعات . 


وتمثلت ردة الفعل الأساسية على هذا المفهوم الأرسطى للمحاكاة فى 
كتاب ه لاوكون : للناقد الالمنى ليسنج فى القرن الثامن عشر , وكتاباته 
المختلفة عن المسرح والأشكال السردية"2 ؟ فقد أوضح ليسنج أن 
عمق الإبداع لا.يتمشل فى تحقيق المحاكاة بل فى إدراك طبيعة 
الإرغامات التى تفرضها كل أداة تعبيرية على المبدع : والوصول إلى 


إقامة علائق مت ا لامر اللعمل الفنى . كان 
ليسنج يطرح الحين ٠‏ وعل طريقته . فكرة أن العمل الأدى 
لاب لز رلا مي 


ومع الدراسات الالستية والسيميائية . بدأ الاهتمام بتحديد شعرية 
الخسطاب الواقمى على أساس تنميسطى يستخلص الخصائص 
الاستدلالية ويقارن بين غتلف أنواع الخطابات ( الواقعى .. 
الواقعى . العجيب , الفانطاستيكى الرمزى . . ) . ولاشك أن 
الأبحاث اللسائية أكُدت عدم إمكان الاستمرار فى طرح إشكالية 
'نه انطلاقاً من مفهوم المحاكاة أو التشخيص ؛ لآن اللغة 


أن تحاكى من الواقع سوى 


ماد 


(1) الكلام المتحدّث به أو المكتوب ( التكرار. الإعادة ... ) 
قيكون لدينا معنى أول للواقعية النصية . 
(ب) بعض عتاصر الواقع ( الضجيج . الحركات . الأسطر . . . ) 
فيكرن لدينا معنى ثأن هو الواقعية الرمزية 
ككن هذا التحليل للخطاب الواقعى لا يخترق العناصر اللغوبة 


النوعية » وييرز يعض الإرغامات الخاصة. 00 5 
سئب كيا يظن البعض 


ويهمُنا نحن فى هذا الصدد التذكير بالإطار العام الذى أعاد هامون 
خيسمنه طرح المسألة ؛ لآن هذا الطرح المجدد يؤكد على كون الخطاب 
الواقعى أكثر غنى تعقيدا ما هرشائع , وعل أن الانطلاق من خلفية 
واقعي لا يعنى التّد بعناصر ثابتة واستنساخها , وإما هو عمل فى 
بالضرورة إلى تنويعات وإلى إمكاناث للتجديد بدون التنصل 
من إقامة علائق مع الواقع تكشفها الصياغة النصيّة , 

.والنقطة الأساسية فى محاولة هامون هى أنه يعمد إلى تحوير ١‏ كبفى ١‏ 
فى المنبج ؛ أى أ بة النظر الاساسية لبُعيد التفكير فى مسألة 
التشخيص والواقعية بعيداً عن المحاكاة وعن المفولات اللسانية . 
وبذلك يعتمد الطرح الجديد على محاولة استكشاف : النية الكامة 
وراء إنتناج الأنساق الدّالة ( الفصل . سيرورة التلفظ .تماد 
القراءة . ) بدلا من الاقتصار علل الأنساق الدالة فى حد ذاتها ؛ 
بعبارة أخرى فإن المسألة ستوضع عل مستوى العلاقة بين ٠‏ برنامج ٠‏ 
كاتب ما ء والقانون المحدّد للقارىء والذى ينوبجب إنشاؤه . من ثم 
لا بعود الآمر متعلقاً بسؤال مثل : ٠‏ كيف يستنسخ الأدبٌُ الواقع ؟ » 
بل يصبح : و كيف يجملنا الأدب تعتقد أنه يستنسخ اللواقع ؟ ٠‏ 
وما الوسائل الاسلوبية التى يستعملها لإيجاد ذلك النظام الاساسى 
الخاص بالقارىء ؟ . . وباختصارء يمن النساؤل عن البنيات 
الخاضعة للإرغام فى الخطاب الواقعى 

لع علا لسرن ب عن ب لكر 
الوصمية ليحدد معالها ١ ٠,‏ اتطلاقامن و دقار شروط » غيرتا ٠‏ 
هر متداول ١‏ ويتضمن النقط الالية : 


اللاتمرارية 

- بالإمكان أن أنقل معلومة واضحة وملتحمة عن هذا العام . 

اللغة قادرة على نسخ الواقع . 

بانسب للواقع (إنا تعر عن ولا تماق ) فهى 
بة إليه 


ب يتلاشي ‏ اند (الرسالة )إل أبعد حد مكن 


كما يجب أن نتمحى الإشارة المنتجة للرسالة ( الاسلوب 
التلفظ » الصيغة . . . ) . 

يتحتم عل قارثى أن يعتقد فى حقيقة ما أنقله من أخبار عن 
المالر 


اهمع هناها 2013-ماع ناطق ان 


ومن هذه المفترضات . يستخلص الباحث تيمتينٌ أساسيتين هما : 
القروثية ( يجب عل الرسالة أن 
والوصف . وبالاعتماد على ذلك استخر. من الطرائق التي 
يمكن اعبارها لقياس الخطاب الواقعى 2 : الارتداد إلى الماضى ٠‏ 
التحفيمز السيكولوجى » التاريخ الموازى للحكاية ؛ التجيد 
السردى . . . الخ . وكانت الخلاصة هى أنه من الصعب تشييد مط 
خماص للخطاب الواقعى ؛ لأن شروط الاستقصاء والتعميم غير 
امتوافرة الكت يلاح أن امطاب الراقا يتمير كان 


لقات الكانب الواقعى واضحة وتحدّدة ٠‏ فإها عند 
الإرغامات الكتابة ٠‏ وت 

تير من المنطلق الأولى ؛ وهذا هوما ْم تحليل الخطاب الواقعى با 
ل عليه من إرضامات وتنشكيلات ودلالات معقدة ومتناقضة 
أحبانً مة لذلك لم يعد من الممكن بعد التعامل مع النتصوص 
الواقعية وكأنها قائمة عل عناصر ثابتة ومقولات مدّدة سلفا . 


وفى السياق الذى أقرأ فيه روابة ‏ اليتيم » . بَُمنى التركيز على أن 
قيمة النص لا تاق من « الانتماء » إلى اتجاه و طليعى » فى الكتابة 
عنه صاحب النص . لافشاً نظرنا إلى ازْورَاره عن؛ 
« الواقعية :2'7 . . وإفا يكتسب القيمة من مدى تحقيقه لازن 
العلائقى بين مختلف مكونات النص وقدرته على جعل الصباغة النعيية. 
مرصداً موحيا وما لاسثلة جديدة دشن الحوار داخخل القارىي - 
هكذا ٠‏ لابتم ٠‏ استبعاد » الخطاب الواقعى من دائرة الإداج وس 
إمكانات التجدد والتاثير . 


ثانيًتحليل د اليتهم » : 

من هذا اتحليل إباز أهم العناصر التركيية اليماتة انق 

اعتمدها الكاتب وحفق ها وجوداً فى النص ٠‏ ويمكن أن تعد بمثابة 
ة وراء إتشاج نسي مين للخطاب الواقعى فى 

انص أسلوبية يتعامل العروى ؛ من 

سل بها لمفلنة ذلك الواقع وسَيْه فى 

ابكه وامتداده الزمان والمكاق . وإذا كان 


رق النفس ٠‏ فإن العملية نفسها تاعقط 
عناصر و موضوعية » تبح أكثر من قراءة للواقع الذى خلف مشاعر فى 
نفس الكاتب . 


: التركيب العام‎ - ١ 
أ-‎ 


نكز ‏ اليتهم » على مجموعة من الثائيات سواء فى مستوى التحفيز 
أو الزمان أو الفضاء أو اللغة . من ثم فإن الحبكة الطولية التى تُشكُل 
بنية سطحية ( رحلة ماربة 0 ثم إلى سراكش 
واختفاؤها الغريب ) سرعان ما اعل مُفحة المجال 
الف العوالم المادية والشعورية التى تخلقها قها ايه وبجموعة القصص 
التائرة ٠‏ ودوائر الأزمنة والفضاءات التداخلة . عا يجعلنا أمام بنية 
عميقة يمكن أن نسميها : ٠‏ رحلة إدريس عبر الذاكرة والباطن 


إن حاضر رواية اليتيم : عودة مارية إلى البيضاء بعد غياب دام 
نه عدر مايأ راتافا درون ١‏ فلب اناي . لاصتا عل 
لو قي » ثم الرحلة المشتركة 
إل مراكش والاخاء القابجىء . ٠‏ هوما يُؤْطر ال ويعطيه حبكة 
تمَفْرٌ عدداً من الافعال والقابلات والتوضيحات . ولكن شُخوص ‏ 
حاضر الرواية وعناصره . لا تكتمل وتكتسب ملاحها العميقة إلا 
بالارتداد إلى الماضى : ماى التاريخ وماضى إدريس . إنه مسارد 
أكثر ما هو أحد شخوص الرواية ؛ لأنه فى حاضر الروابة لا يكاد قعل 
شيثاً : يشتغل بعمل لا برضيه ٠‏ ويثن تحت وطأة الملالة والقنرط ٠‏ 
ويلعق جراح حب قديم وآلاما خلّفها الموت والفراق . لذلك فإن 
أفعال إدريس الأساسية يختزنا اماضى وتنتمى إلى ٠‏ عهد الطموح » 
عندما كان يرتاد تجربة الحب وتجربة رفض « المستنقعات 
رحلة البحث عن ٠‏ زمنه » يستعرض الأزمنة المتعارضة وا! 
في مسار ارتدادى من الكهرلة إل الطفولة 20 
بعد تمه » أوكانه لايتتظرمنه شيئً ‏ وان واضح فى ذلك : 


فعلا جديدا 1 : إشارات 
العاطفة عمَدَتَ , واستحضار لذكريات بَاحت . إنها هنا لفياس مفعول 
السزمن ونحولات العلائق . هكذا تغدر مارية أساسية فى حبكة 
٠‏ البتيم » ٠‏ وبجرد عنصر فى الحيّز العميق من رحلة إدريس نحو 
لهذور , نحو الطفولة بوصفها وما قبل تاريمنا » المشكل لخريطة 
اللأرعى . فى رواية ٠‏ الغربة » كانت مارية هى الركز والمحرك لأفعال 
"اريس ؟ البديل الذى كان يؤمل أن ينجاوز به كل الإحباطات : 


الفضاءات , ولإشعارنا بأن قرا النص تستلزم تعاملاً ياخدل 
فى الحسبان . هذا لتوليف الذى يُكسشر السرد الخ ويتزع إلى وضع 
الأحداث والذكريات والمشاهد فى فضاء مُتجاور بيْدْفٍ تكثيف المشاعر 
والنظر عبرها إلى الآشياء . وعن طريق المونتناج بفسح لمجال أمام 
الاستطراد والتتضمين90© . 
اب - منظور السرد : 

يؤطر مجموع النص ضمير متكلم هو صوت إدريس الذى يضطلع 
بدور السارد وبدور الشخصية ‏ البؤرة الرابطة بين مختلف المشاهد 
والأحداث والذكريات 


لكن عناصر أخرى تَحَدُ من رؤية ضمير المتكلم ٠.‏ ونُدخخل إلى 
النصر لع ا 


وامرلة العم . وجليل ٠‏ وحدون > ولا يتغير منظور السرد فقط ء 


وبدد 


أهمع ه032 لامها 2013-ماعبناط هقان 


بل تتغي كذلك اللغة وطرائق التعير والآلالات » والسارد إتريس » 
وسط الآصوات الكثيرة » يرقع صوته ليلوّن الأصداء ويُعيد تأويلها . 

الكن العنصر البارز وا مقصود لمعارضة صوت السارد الرئيسى 
وتحقيق نوع من التوازن عبر ثنائية الرز بة ء هوصوت مارية الى 
تتقيُص صوت الإخصائية اللوسيولوجية الحريصة على دراسة 
الظواهر وأغاط السلوك والعلائق كما تتبثى بدون إسقاطات ء أو 
امتبطان لما هو كامن وتحتمل . وأكثر ما يتجل ذلك عندما بورد 
الكاتب نقرير مارية عن مدينة الصديقية وهى نصف ماعَايْتهُ عدد 
زيارتها » ونستخرج الاستنتاجات الملائمة لوصفها . ينما إدريس ٠‏ 
عندما يتكلم عن الصديقية . فإنه يفعل ذلك من خخلال الشاعر 
فى الذاكرة : الاب , العم » الجدة » الام . . والابعاد امشولرجية 
إنك ندرسين مدينة اليم . هذا هو اسمها منذ القدم , تُرجم من 
الغة إلى 3 من الليية القديمة إلى الفيقية إل اليواقية إلى 
الرومانية الخ . » فى مقابل ذلك يأق صوت مارية عديم 

ينقل الرسالة بدون سياق التلفظ وعلاماته م 0 

بيدافوجا : 

٠‏ الحياة فى الصديقية ملة جد جه ة لائة ولا مكية ععوية 
ولا دار جماعة يعرض من حين إلى حون فيلم فى هَرَىٍ فسيح .. 
الخ . (ص 66 ) 


اج - صيغة الخطاب 


تضطلع صيغة الخطاب » ٠‏ كما هو معلوم :“بدو أساسين: ىق إضقاء 
طابع التخييل على النص الروائ وعل المحكي بصلة عامة . 
والملاحظة الاول فى د التهم » هى, أن سين السو 35 الوضيقت ف 
صيغة الخطاب . وإن كان هذا التمييز 
الاحوال حكم قيمة . وبالإمكان َم غلبة السرد ف 
أنها نص تذكرى يحاور الماضى ويستحضر المشاعر النقضية ل 

إليه الامور فى الحاضر . بل بدُونَ أن يكون الفرض هو 
الفهم : ٠‏ . . حصيلة صُدفة كالحياة كلها . مَنْ بقول إنه يخطط لحياته 
أن يُصلب . قد يكون لحياتنا منطق لكتنا 
.رص 700) 


غير أن صيغة السرد فى 
التترع والحيوية والقسط الأكبريان فى أسلوب سردى مباشر أ 
منقول ( 016ممة؟) يعتمد فيه الكاتب على الخوار وعلى التشخيص 
وصل نقل حكى الآخرين (علية : الاب ؛ المرضة ؛ امرأة 
العم . . . ) . ثم هناك السرد غير اميا يتدشل الكاتب ليعدّل 
كلام الشخوص ويعبر عن المضمون بدون نقل احوار تام ٠‏ مثلم) نجد 
فى سرده لزيارة بيت مدام جرمان ( ص 1١8‏ إلى 158 ) 


ونجد أيضاً أسلوب السرد غير الباشر الرٌ حيث « يَنْْلَ السارد 
التلفظ بخطاب الشخصية ٠‏ أو أن الشخصية نتكلم عن طربق صوت 
السارد ويمتزج ء عندئذ . الصوتان 4806 » على نحو ما نجده فى 
الصفحات ٠١١‏ إلى 117 : فإدريس يعد أن اختلى بتفسه فى الليل» 
ويعد لقائه مع مارية العائد: إلى حوار داخل ٠‏ لكته يق فى 
شكل خطاب يُوجهه الاردُ ‏ إدريس إلى الشخصية ‏ إدريس : 


1 


كنت قبل خخسة عشر عاما . هل 
رص لكل 

تجدر الإشارة » على مستوى الصيغة . إلى الصفحات 3 
رص 5١6‏ إلى 118 ) التى أورد فيها صيا. ته مجلة أجنبية 
أنيقة عن المغرب . ففى هذه الصفحاء خطاباً مسروداً بدون 
استحضار لسياق التلفّظ وخصوصياته . بل إن السارد يبدو مجهولاً ٠‏ 
وينتقل من التقديم العام إلى ضميرلمتكلم ثم إلى ضمير الجمع . . كل 
ذلك اختزال للحوار والأقوال وتكديس للأفكار ٠‏ وهذا ماجعل 
إدريس يعلق عل المقال بقوله : ١‏ ليست القطعة وصفاً ولا تمليلاً 
ولا روابة ولا تقريرً » ؛ فهل يدخل ذلك فى نطاق التجريب لمختلف 
صيغ السرد » وخخاصة منها الصيغة ٠‏ الموضوعية ؛ التى تكتفى بالنقل 
ووصف الظاهر كما كانت تدعو إلى ذا ك مارية ؟ الغالب أن المؤلف 
كان حريصاً عل تجريب صيغ مختلفة لإضفاء الحبوية وضمان تعدد 
وجهات النظر , واحتمالات السرد غير المحدودة . 
١‏ - الثيمات وتعدّد مستويات التعيير 

أوضحنا . عند الحديث عن بنية ٠‏ الينهم » , أنها تتمجور حول 
شخصية إدريس خلال رحلته الارتدادية بحثا عن مرنكزات فى الماضي 
والطفولة ٠‏ ومن خلال استحضار المشاعر والذكريات ٠‏ وما التقطته 
الأذن , وَاعَْرنَه البصير وهذا النرع من البناء يجمل السارد إدريس 
بمثابة المصفاة التى تر عبرا تلف الأحداث والوقائع لتصل إلينا ؛ 
أساساً ‏ فى شكل آثار شعورية متبقية داخل نفس إدريس ‏ 
الشخصية » لكن ل يسوغ القول بأن ٠‏ البتيم » توصل إلينا 
فقط شعور إدريس وهريستعرض ماضيه , لآن تمسيد الشعور يتم عبر 
إعادة تكوين واقع معي رافق مرلد ذلك الشعرر » وله ٠‏ وذ 
بحمرلات لغرية وفضائية وبشرية ؛ فالشعور يقرأ من خلال ذلك 
الواقع » كما أن الواقع فى صياغته النصية 
علائن صاحب الشعور به ٠‏ ومن خلال ما يتضمنه من إحالاث 
مَفصيلات وشخصيات . 


لاجل ذلك فإن استخراج التيمات الاساسية فى ٠‏ اليتيم » مرتبط 
بالتعدد اللسان , ومستويات التعبير ؛ لآن الككاتب يُفيم تركييه 
الرواثى عل إعطاء الأولوية الأدبى عبر اللغة ( اللغاث 
الاجتماعية ) وما بينها من حوار وتقاطع . وهذا ما يسوغ التجليل عل 
أساس النظر إلى التكلمين/؟ داخل الرواية بوصفهم العناصر 
الإيديولوجية التى تُعط اليتيم' لغتها المميّزة 
إن ه كلام » إدريس يكتسى أهبية مركزية ؛ لكنه رغم ذللك 
لايكتسى دلالاته وأبعاده إلا من خلال مقارنده بأقرال كلْمَالِهِ أو 
بالأقوال الثى يرويها فى مقاطع من المحكيات المدرجة ضمن الرواية . 
نى ٠‏ الكلام دائيا مشر إيديولوجى ء كاشف عن لفة 
اجتماعية متكونة أ طور التكون 
وفى ضوء ما تقدُم , ننطلق » لاستخراج التيمات ٠.‏ من وضعية 
التناقض بين إدريس ٠‏ والعالم الخارجى : إدريس الذى يكتشف أن 


» إنه يعمل عملاً هو غير راض عنه‎ ٠ 
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ويستشعر انسدادا فى القن وهشاشةً فى كل شىء م . ولكته ينتسب إلى 
يمه ويأخذه على عاتقه ليتحقى العام العاكس له , عتياً بالكبرياء 
.وبرفضه لعالم د الاقزام » كا حاول أبوه أن يُعلمه ذا 

جديد بمارية لكن بدون توهج 
التاريخ » علمته أر يقاوم نداء القلب وأن 
أوهام . لم يق له . إذن ء إلا الكلام : يتكلم عن نفهء عن 
مشاعره ؛ ويبحث عن طفولته من خلال كلام الآخرين . ومن خلال 
ما ترسّب فى الذاكرة واستقر فى الللأوعى مثل وسواس بلحاح . 


هكذا يعيش إدريس مفصوما بن عالين , ونوعين من القيم + 
طاعا إلى عالم ثالث . . لكنه ليس اللفصوم الوحيد ؛ فالشخوص 
الاخرى تعيش نوع من الانفصام » إل أن لا نعرف عنه اث 
السارد إدريس بركز عل حالته , ويُفصح عن وعيه لتجربته إإنه يبدو 
موزعا بين عالم العقل , وعالم الرغبة : 
- عام العقل عل التحليل . والأرقام » والفعالية » 
وإعطاء الأسبقية ل د ظاهر» الأمور . 


وهى عناصر استوعبها إدريس واحتكم إليها فى فترات طويلة من 
حباته . . لكنه يجد , الآن , نفسه عحاصرا ب 

رموزء ومتصائه من يج ليل 
والذكريات والألم الكبوث ١‏ وليسن, 


من سبيل إلى ٠‏ 
وجعلها تفصح عن ذاتها عبر لها وتوا . إنها تبتهى إلى منطي 
الأشياء الباطتى . 

من هذا المنظور نستطيع أن نفهم إلحاح بعض التيمات داخخل نص 
٠‏ اليتيم ». لا بوصفها رضائب وَوَسَاوس تلا 
وحده ؛ ولكن من حيث إنها تكون أيضاً 
الذين أنبح لهم أن يعيشوا فى أوضاع انتقال ونداخل واتقصام شل 
الأوضاع التى عاش فيها إدريس 


تأ شخصية إدريس شبه عند رغائب مُستحيلة : حب 
مارية المستحييل , والمدن « المستحيلة » ( بالمعنيين ) , والعسلاقة 
الناقصة مع الآب . والطفل ( تعمان ) الليث ساعة ولادقيه . 
وبالقابل . تدرج الشخصيات الاخرى متحركة » ظاهرياء في إطار 
معقول ينظر صب الستقبل 0 : جابل ‏ لود ؛ 


تقد راذا لا ف ل 
٠‏ مازلتٌ أعتقد أن وراء الظاهر باطنا لكنى أصبحتٌ أشك 
أن يتحكُم هذا فى ذلك » رص 1417 ) . 
من ثم ذلك الحضور للمموت فى صفحات « اب 
موت نعمان عند الولادة ٠‏ جيل الآب والام والججدة. 
نحو الطفرلة » ذلك ١‏ الاقبّل ‏ تاريخ ؛ السابق لتاريخنا.ء على حد 
تعبير فرويد ٠‏ 


ابعاد واقعية فى رواة البتيم 


غير أن هذه التيمات لا تختزل « اليتيم » بل على قنوات 
أخرى بسبب التعدّد اللغوى والتعبيرى وما يتولد عنه من تفشريعات 
ينة . والتعدد اللغرى عنصر 
متواتر فى تركيب الرواية مما يُؤّكد وجود القصدية لدى الكاتب وراء 
0 


: وعى السارد ( الكائب ؟ ) ؛ ورعى 
: و الوعى الذى يُشخص ( الوعى 
سلب ) . والوعى الذى هو موضرع التشخيص 


والأشلبة0, 


يج عن ذلك أننا نجد فى ٠‏ اليتيم » ثلالة مستويات من التعبير : 


4 لغة السرد العام الرابطة بين الحلفات والتابعة للحبكة العاثة ؟ 
وهى لغة تبتم بالتوصيل بُعيدً عن الترميز والمعائى الإضافية 

ولغ الشخوص وهى مستمدة لعناصرها وتسراكييها من الحكى 
الشفوى خاصة عند كل من الاب . وعلية , والممرضة ١‏ وامرأة 
الم . 

- ولغسة إدريس ‏ الشخصية .وهى لغسة تتمسز باستبطان 
اللشاعر ,والشركيز عل التفاصبل الشعرية . ونفث اللمحات 
الساخرة . إن هذه اللغة هى الت تؤطر مجموع النض وتطبعه 
باسلويها . 


وواضح أن مستويات التعبير الشلاثة التى سجلناها ٠‏ تنذكرنا 
باللغات الثلاث النى اشترط العروى ضرورة 
عليها ؛ وهى : 


بف الرولة الموضوعية 


- ولغة لات , لتخصيص الشخصيات التكلمة فى الرولية:؟21 
هكذا يكون شكل العير بمستوياته اللقوية تعد خادماً 


ثالثاأبعاد واقعية 


من هذا التحليل المركز لرواية ٠‏ البتيم » والقابل لتفصيلات 
أكثر . أنهالا تتدرج ضمن التصنيف التقليدى للرواية الواقعي بالرغم 


كمد 
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سّ 3 ٠‏ فإننا نجد أن « اليتيم » تتوفر على 
القروثية : وعلى الوصف . وعلى التشخيص السردى ؛ لكز هذء 
الخصائص تتخذ . على مستوى التركيب والتشكيل ملامح وأبعاداً 
أخرى تيز إمكانات جديدة للخطاب الواقعى . وهذه الأبعاد ل 


انتحقق نتيجة تحوير في استعمال تقنية و مستعارة » من سجل خطاب 


ليب ومن ثم 
جاءت الأواصر بين الشكل والمضمون متلاحة ومتبادلة التأثير :. 
- فالحبكة وتداخل الأزمنة وتعدد الشخوص والفضاءات تُبدُ النتص 
عن القروئية « الشّلسَة ه . لكنها نظل قائمة على نْسق متماسك 
يستمد منطقه بن حالة الاستبطان والارتداد فى الزمن لتصوير 
مشاعر إدريس ١‏ 


- والوصف لا يْرِدُ لذاته وإفا لرسم ملامح الشخوص والفضاء ٠‏ 
بالرَغم من أن إدريس يتمنى لوأن له القدرة ء 


على : الاتفماس فى 


الهوامش 


)١(‏ نشير إل بجمرعة الدراسات النشورة حت عنرك : الآمب لم13 
بوان رقم 147 . لوسوى . باريس . سنة 1487 ٠‏ وبالاخص إلى دراسة 
فيليب هاصون بمنوان : 200180017 واادمتاة ون" ( خطاب خاضع 
الإرغامات ) فى نفسه ؛ الكتاب . ققد اعتمدنا عليها لتوضيح الطرح اللمديد 
لمسألة الخطاب الواقعي . 


يمكن الرجرع أيضأ إلى كتاب أوريك أررباخ (:لة*84/0) ٠‏ عاكثة ٠:‏ نشسر 
جاليمار . سلسلة و ثيل » رقم 104 سنة 1854 


(1) نجد تحليلاً منصلا هذه النفطة فى كتاب تزيفتان تودوروف ٠‏ أجتاس المنطاب » 
الوسوى . باريس + سنة 140 ٠‏ صن. 77 إلى 46 

وف ابر دمي .صن إاد 

(4)نذكر جميعا نصريحات الإقصاح عن النوايا لبعض الكتاب والشعراء الداعين إلى 
تمطيم الخدود يين الأجناس الأدبية وه تماوز» الواقعية الممرفلة لانطلانات 
الإبداع وجديد اللغة الخ . . . وت نصوصهم لتؤكد أن الحلاف فى مواضع 
أخرى نتصل بمدى فهمهم للقوارق النظرية بين الأجناس الادبية . تلك 
الفوارق التى تحدد إرغامات كل خطاب ٠‏ بل كل تصن 

() تمدث الاسناذ العروى بتفصيل عن تيرب الروئية فى الخوار الذى نشر بمجلة. 
الكزمل عدد : 1 . صن 10٠‏ ونا بعدها 
.وقد جاء هذا الخوار ليؤكد ما نستشصرء من وعى نظرى بالكتادة الروائية. 


والسرد التشخيصى بأ عبر تعدد اللغات ومستويات التغبير » عبر 
إلتهجين والآشلية ما يعطى للسرد قى ٠‏ اليتيم ٠‏ قيمة أساسية 


انب الرؤية واللضسون . فإن ٠‏ اليتيم » لا تتبتى 
والمصائر من زاوية المستقبل ٠‏ ومع 
واقع. معن مُنوفْرٌ بها هو عليه من نشكابك فى الأغاط 
الحياتية ٠‏ وتو ع الاختيارات ٠‏ .واهتزاز للقيم ٠‏ الظاهرة » » كأنه 
واقع عام انتهى . إلأ أنه مع ذلك مستمر بثدائياته وانفصاماته 
وشكركه وإدريس ٠‏ اللوعء ٠‏ الطامح إلى تركيب جديد بين الماضمى 
والحاضر » يبدو عاجزاً عن الفعل , لكنه يْهُر ما استوعبه فى تجربته 
لابد من أن نصالح الذات وأن تُنْصِت إلى الباطن ٠‏ ونحاول 
فهمه ١‏ لان ن الحيلة ليست مظاهر . أو أرقاماً ٠‏ أو قوالب فكربة 
ية . . وكل فهم للحياة يبدأ من الحوارمع الذات ومع الآخرين 
رسع الطبيعة : كلا بتيم » فنبدا باحتضان يمنا لنعي العالم 
التعدد ٠‏ غير ميحد . وهذاما استطاع تشكيل ه انيم » أن يُقدمه لنا 
من بناء مفتوح بالرغم من رحلة إدريس داخسل مناطق 
الآلم : أَلينت العودة إلى الطفولة نقطة بدايات ممكنة وانفتاح على ذلك 
المجهرل الذى يظل ثاويا فى أعماقنا ؟ 


ها إلى مراكش فى صحبة نساء سويسربات 
وهر نضمين يأخذ صيفة : عَمُكى من الدرجة الثاتية حيث لا تأخمد القصة 
المضمة معناها إلا بارباطها مع السباق الذى وردث فيه 

(9) اعتمدنا على الطبعة الثانية لرواية ‏ اليم » . نشر امركز النققي العرب ودار 
القلرلن ؛ سنة ما 


(4) جيرا جنيت : 1للت#تسوا , لرسرى , 1847 ص. 144 
وقد اعنمدنا فى تحديد الصيغة على الفصل الذى خصصه ا جدنيث بالكتاب 


(4) أنظر كناب ميخائيل به 
اصن . ٠67‏ ومابندها 
)٠١(‏ يتحدث مانديلو عن ٠‏ هشاشة ؛ المحكى السبر ذاق موضحاً أن الرواية. 
السرودة من خلال ضمي التكلم ‏ تجح ف إياا بالخضرر والباشرة . 

. هناك فرق أساسى بين المحكى اللتجه نحر الأمسام 

انطلاقا من الثاضى ‏ كبا فى رواية سير الغائب . واللحكى المتجه تحب 
الوراءآنطلااًمن الحاضر ء كها قي راية مير تكلم : ففى الروابة الول 
م بأن الفعل هر بصدد التحقق ؛ وف الروايةالثانية ٠‏ يكون الفمل 


ن ؛ الاستيقا ونظرية الرواية » جاليمار» 1808 


الم يُقيف :و 


مُذركا وكأنه َم وانقضى » ؛ تقلأعن جنيث ٠‏ وجوه اج 7 هامش ص 
م 


لل" 


ين ممص 104 

(11) انظر الإيديولوجيا العرية المعاصرة , الطبمة الفرنسية : هد . 144 
ويستمد العروى ملاحظته من الرواية الموضوعية لى أوربا شلال القرن التامسع 
عشر ؛ ثم يعقب بآن معظم الروابات العربية لا ثكاد تشثمل عل أكثر من 
الغتين ء ما يطبمها بالرناية , والتجريد . وعدم الدقة 
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07 


الامتاذ 
اجزه العمِزون ب السنةالاولى 


الس اه سد الك 
يومالثلاثاهه اجمادى الانيةسنة لاا و<؟ كييك سنة 1305 
الموافق “دي , ناير سنة *ىم1 


باب اللغة 
لقدم لنا اننا بمثنا في اللفة العربية وما كانت عليه من العزوالارئقاه 
ايام خلو العرب من الدخلاه والخلطاه وما صارت اليه بعد انتشار الدين 
الاسلاني وسلطتها على كثير من اللنات فمز على غير العرب النطق بها 
إلتباين بين مخارج حروفها وبين حروفهم وعدم تعودهم على النطق شحرفوا 
بعض الكابات وصحفوا ولحنوا حنى حدثت اللغة الدارجة المسمأة بلفة العامة 
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وابعداً ذلك من القرن الاول مر عصور الدبن الاسلامي فامر امام 
المؤمنين سيد نعلي بنابى طالب رضى اللدحنهبوضعقانونصناع به يرجعاللاحن 
الى اللغة ١‏ لصحيحة واخذ العلماء يدونون الكتب فيها لمكا قدمنا ذلك 
في مقالة اللغة والانشاه وعندما اتبى بنا البحث الى ذلك وراينا انتشار 
الامية بسبب لقصير ملوك الشرق سيف جائب إلعلوم واشتفالم بالحروب 
خلية والحارجية عا يقدم الامة من المعارف عزمنا على فنم جريدة 
تهذيبية تثتمل على فصل قصير باللفة الدارجة تحرّل به الائي الجاهل 
من كراهة سماع الكبرع إلى محبتها فين به الامر الى سماع الحكلام 
١‏ وهذا الذي راينا انه القوة الجاذية 
لتحويل الاقكاز الى أل اذ ذأك فأنشا نا جريدة التتكيت والتبكيت واصدرنا 
العدد الاول,بيهابيوم الآحد ٠١‏ رجب سنة 1١1‏ الموافق * يونيو سنة 
١‏ وق الَدد الاي سا كَيبا ملا تحت عنوان * انماعة الف تسليم 
للذات» فعارضنا فيه الفاضل الكاتب امين افندي شميل برسالة تبادل 
الجدال معه بسببها كل من الفاضل المنشي٠‏ امد افندي معير وكانيعنون 
بالفناضل السكندري والفاضل البليغ ابراهيم افندي الملباوي ركان 
يمنون بالفاشل المصري وكنا اخذنا في فصل الجدال بالنظر في دعاوم 
و براهيهم ثحالت احوال وعرضت موانع ٠‏ والان راينا جريدة الازعر بعد 
ان كانت باسم الفاضل البارع ابراهيم بك مصطفى ناظر دار العلوم صارت 
باسم المستر ولم ويككركس الاتكليزي المشبور بطول الباع في المددسة 
والصبر على شاق الاعال وقد اذتتحها بخطبة سبق انه خطب بها فيكلوب 


حل 
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الازبكية موّداها ان المصربين لا توجد فم قوة الاختراع ولا مانع لحر 
الا اللنة العربية | لصحيية وانه اذا تحولت الاككار وحتمت استهال اللفة 
الدارجة في امخاطبات والتاليف العامية والتدريس امكن المصربين ان 
يخترعوا واطال الكلام في هذا الموضوع فرجمنا الى رسالة امين افندي 
شميل وقلناما اغبه الليلة بالبارحة وقد قال فيها «و بالاختصار فان سي 
ضع فكل امة فقدان لنتها مبماكانت تامة الالفاظ واسعة الممافيوالمباز 
وهذء عيارة صحيعة لم يصرح جثلبا الازهر ولكنا هم ان الراد بالضعف 
نعف الامة عن التحفظ على ,لفثيا ولوبلرتكن حكومة بالذير لاضعف القوة 
الككة وضياعا كم من ام أخشمت لآم الم مها قوة واشد منها بطش 
وبقيت محانظة على لنها قتا الانتثقلال وعزة املك كلتركوالفرس 
واليونان واسبانيا وتان والبلغار ولؤنتركوا لغتم واستعمارا 
اللغة الحاكة مانت وتجنسوا بالجنسية المنلية وصار الجموع امة واحدة عم 
قال بمد ذلك « على ان بعض اللغات قد يكون لها وسائط طول البقاه 
ما فيبا من التآليف الجليلة وافتقار العالم الدبني والدينوي الييا فبي اشبه 
بجي في صورة ميت » ولم يرد جهذه العبارة الا لفة العربية فنه! هي التي 
اتتشرت بها التاليف في جميع أقطار العالم ونزل بها الات الشريف 
الذي هو الآية السحبرى والحجة العغلى لا مماشر لين فهو الداعي 
ليان اللغة العربية المعييسة وهو المنصود ككل محارب للفة ماع فيامائته ٠‏ 
وقوله فبي اغبه بجي سي صورة ميت يريد به غلبة اللفات الاجنية 
وامتدادها في الا فطارالعربية واستعالها في بعض اللخاطبات والؤّلفات واذا 
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الرثائق 


0 


فال بعد ذلك « فلًاايها الاخ المتعصب للضاد ليس لك ان تلومني اذا 
تركت لفتي الى غيرها وا ل وهو 
محق فاني لا ألومه على ترك العرببة لانه لا يصيبه شيه ٠‏ بتركا لكين الاغجيل 
نزل بالغ اليوانية وبترجمته بججميع اللفات م يفقد من مداه شيا وافا لوم 
مساءاً يتباون ني لغته تهاوناً ينسيه اياها فينسى القراك الذي لوترجم بافتصهم 
لغة اجدبية لجاء عبارة عن حكاية يقعدر على انشاءها ا يكاتب ولضاعت بلاغته 
العربية ومافيه من الإنواع البديعية والاستمارات والتشابيه والمترادفات 
والمشتركات والتفبئذ, والاتللاني والتعميم والتخصيص والجهم والارسال 
والحذف والاضمار والايجاز والإطناب والتعريض والتلنيج ورة المني وسبولة 
اللفظ وغرابة التركي وَعَبْرَدَْك ما لايتأق وجوده في ترجمة ة أب لنة الا 
بعكلف وثْمي ريك يلجي النسن المترجمة الى الالكليزية وغيرها 
ما لابتناسب مع القران العربي في شيء مطلقاً ثم اشارالفااضل في رسالته 
الى قضيتون ببكت بها القائيين بامور الام الشرقية ضمنا حيث قال * اذهب 
الى دوائر احكامنا ومراكزتجارنا وانظر بكم يؤج رالكانب الضادي والكانب 
الدالي ٠‏ ثم الف لك كتاباً واجعله كله ضادً! واصرف فيه مرك واعرضه 
م البضاعتك من رواج» فالقضية الاولى لاانوجب ترك 
اللغة لان الامة ليست كلها في دواثر الحكومة ولا مخجرة مع اوروبا واما الجأ 
بعض الامة الى تمل اللفات الاجنبية سوه تصرف بعش الحكام فبدل ان 
يتكلف الاوروبي التتظل الى بلادنا اتجارًا واستيطانً ظُُ لغتنا ليعاملنا أو 
بخاطبنا ببسا عامواهم بعض الامة ليخدم الاوروبي ويساعده على لقوذه 
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باتساع نطاق لفته فينا فحق لهذا الفاضل ان ببكت القدين أحيوا 
لنة الاجانب باماثة لفة البلاد ٠‏ ولحكننا لو فرض وتعامنا الات 
الاجنبية وتكٍ بها صغيرنا وكبيرنا عند الحاجة اليها لوجب علينا ان 
نحافظ على لغلنا المر بية ونستعملها في معاملائنا الخاصة بنا وبيت ابنائنا 
واهلينا وفيكتب ديننا وعلومنا الاصلية والفرعية لبقاء اللدين والجنس 
ببقائها وهناك لا نضر اللغة الاجدبية المستعملة في الضرورة لا ني المعاملات 
والمخاطباتكا كان من اليونان ايام خضوعبم للترك فانهم اسطروا لتم اللفة 
التكية لقضاء ما زيم من الحكير حافظم على لتم فيا يدم دفي 
كتيم الدينية ودراستبا فبقينت اليه الدبنبة والروح الجنسيية حية بمياة 
اللغفة حتى جاءث الفرصة تفجو من ذا التأيعية الىعز الاسلقلال ولوكانوا 
تركرا لفتهم أسا لاض إتراكا مسامين بكر الفة الي استبدلوا لتوم بها 
وحاجدنا الدبنية الى لفتنا اشّد من حأجَة اليونآن آلى لغتهم فان الاغجيل لما 
جم بغر نم لوكا ولا الاسل والفران لوخرجم بلفة أأخرى برت 
الترجمة عن اداه مفهومه ومنطوفه كا قدمنا فضلا عن انالمصربين خصوصا 
والمسلمين عموما يترجموا كتهيم العلمية الى لغة غيرم ولا نسي من تمل 
الاجنبية لفته الاصلية بل ترجموا كتب العلوم الحديثة الى لفتهم وكتبوا 
بباكتهم وجرائدم وحكاياتم) وهزنم وجدم فلاغة الصحهرة مي الحية 
الاستمالما بين الخاص والعام من عقلاء الامة واللفة الدارجة هي الميتةلمدم 
استهاها في غيرالضر ورات الني يقضيها الحبوان بلا لغة ثم قال الفاضل «ان 
مؤلفالنا التي نففضر بها قد نهبت لفظا ومعنى الى مرا كز الامم النامية فزادوا 
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عليه أمورا كثيرةفبي حية في تلك الام ميعة عندك لاسباب منهاعدم 
عيعة اسن تقكتبنا كلبا اغلاط وبنبا عدم وجود من يفههها الآن وقد مات 
من كان يعرف معانيها ٠‏ ومنها أن كفيرا قد نسخ با اظبرته التجارب وقام 
غيره مقامه ٠‏ ومنها الزيادات الجوهرية التي حدثت بعدم ويجب معرفتها 
ما لا وجود له في هذه الكتب » اما قوله ان مؤلفائنا قد نهبت الح فانه لا 
يتكر ان الاتكليزي والفرنساوي لم يفهمها الا بعد تعامه لفلنا العربيسة واثقائه 
معرفة قواعدها والا استمال عليه ان ينطق بالكامات العربية مرن مخارجبا 
فضلا عن فهم معناها فا كيان الاجدبي يتا لملنا لينقل ما فيها الى لغته افلا 
انتعامها للصافظة على ماعلنؤنا وذ بكان الاجنبي يقد رعلى فم معاني لغلنا 
وهي اجدبية عنه افلا نقّدرعى فهم مؤّلفات علءائنا ونحن من عشيرتهم ٠‏ وأما 
تملله بالالاسط.فاظيم من باب التسكيت فان اللذين تمدح بم من الافري ما 
اخذوا تلك العلوم الامن هذَء ألكنب فبلزم ان تكون علومم فاسدة لانها 
م أخوذة من اغاليط لاصواب فيه ولكنه مدحم والمدح يستوجب الصحةغاليً ٠‏ 
فان قيل انهم صجمرها وهي يخير لفتهم قلنا افلا يقدراسبماب اللغة على تصجع 
كتبهم وهم ادرى بركباتها من غيرهم ٠‏ واما قوله قد مات منكالت يفوم 
معانيها فانه منقوض بنفس التائل فانه احد من يتكامون باللفة العربية وله 
اقتدارعلى فهم مماني تلك المؤلفات والاخذ منها والنقل عنها كما فمل في مؤّلفاته 
العربيةمعكونه غير مشتغ ل بجميعالعلوم العربية فالملماءالقائمونبتعلم نلك العلوم 
ودراستهايعرفون باحق المعرفةولمعلى كل كتاب ا وح وحواشر يشبد بذلك 
الكتب التي النت من القرن الاول الاسلامي الى الا ن على ان الملوم لني اهملت 
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في الشرقكالطب وا هندسةوالجنرافية وغيرها واستعملت فيالغرب قد ترجمها 
الشرقيونالى لغتهم وقرا أوهافي مدارسم فبذه المدارس المصرية قرت فيها الملوم 
القديةوالحديثة الاصليةوامترجمةولم يفتهاشي* مما كعب في اوروبا وم لنغير 
كيفيةالتدريس من اللغة العربية الى اللغفسة الفرنساوية او الاككليزية 
في بعض العلوم الا سيف هذه السنة وهي نشأة مؤقعة لا تبكث الا بقدر ما 

يطالب المصريون بجياة لغتهم التي يصرفون اموالم على المدارس التي مي فيها 
ولا يعارضم في ذلك معارض فان الاجنبي لم بنفق على المدارس درهاً ولا 
دينارًا حتى يحتم علينا فته التي لأتغبية لنابا في التدريس اما قوله ان 
كثيرًا منااقد نس الح ,لأبدايذ لك كتببالطب والواليد والكيمياء والميئة 
وغيرها لاكتب الملوم الْفرَعيَةإوالالية-نها وثقدم ان رجالنا المصربيتف» 
ترجموا تلك الحدثات آل العئي بر يوام قوله وها الزيادات الجوهرية الخ 
فانه لا يطعن في اصل اللغة ولايوجب تركها واستهال غيرها فان الحدّثات 
تستعمل في جميع اللفات بالاسم الذي وضعه لما المخترع كالتلغراف والتلفون 
والنونغراف والبارومتر وغيره مك اللفة العربية في تلقيها اسما الحدثات وضمها 


الى مافي معيانها حك جميع اللغات فلا تعاب اما ثلت فيه اعفل لغة متفاخر 


بباغ قال بعد ذلك «ومن اين لك المال يا انخي وانت نهر ببضائع اكلبا 
العمث وبدلنها المودة اما هو اجدر بك أن ثثرك هذه التي لا 
تفيدك سوى حطة الشأن بعد تعب ونصب وجوع لامزيد عليه وتختار 
لنفسك غيرها ان كتبت يها راح تكتابتك الخ » ولا شك انه ما اراد 
بذلك الا المزل في صورة الجد فانه يكت بكتبه وجريدته وبتكا و يترافم 
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باللغة الم وإ يدركه تعب ولا نصب ولاجاع بل هو يرتزق بها ومع 
تعلمه كغيرا من اللغات الاجنبية لم تفده فائدة معاشية فانه ل وكتب كتباً 
أو جرائد بها ونشرها بين المصربين والسور بون ما اشتراها احد لعدم معرفتهم 
تلك اللفة ولو ارسلها اوروبا ككسدت جا فيها من الؤلنات والكتب الجبة 
فلو لم نحمل كلامه على المزل لكان بقاراه على ما كان عليه الاولون من 
التحرير والتعامل بالعربي ناقضا لقوله اكلبا المث وبدلتا المودة وشهرته بن 
ابناء العرب بالتاليف والفصاحة والفضل ما اوصله اليها الأكتابته العربية 
فللفة العربية هي إل رفت قدره بين قومه ول يزل تجهولاً في البلاد التي 
تم لفة اهلا واذاً كا النة يفك شأنه لهذا المدركانت دعواه حط الشأن 
بسيها دعوى مازح بتقكة تلب المواضيع٠‏ ثم قال بعد ذلك « نم ان في 
لغة المفوقية كد ويه ااا الوطييةالحقةقامة في ماني .لا في الالفاظ 
أعني في صيانة حقوق الافراد واحكام المدل والتسوية والائتفات المىالامة 
ولفتها وعدم اعطاء خبز البني خيرم فا افملتهيئتناذلك هان علين كل شي * 
والا فانت تضرب في حديد يارد » ما احلى هذه العبارة لوكانت مقصدًا له 
وما تتدمبا وسائل فانه يعيب الحكومات الشرقية بامرين الاول عدم صيانة 
الحقوق واحكام المدل والعسوية وهذا اندفع ببيثة امام الجديدة وتفيير 
صور الاحكام والادارات الى ما ترضاء' اوروبا فضلاً عن غيرها والثاني 
عدم الالنفات الى الامقولنتها وصدماعطا خبزالبنينالى غيرهم ونمن نوافت 
على ذلك فان نقل التعليم من لفة البلاد الى لنة اجنبية نقل للتابيذ من 
الجنسية والددين معا والتجب ان المصربين يبذاورتف لممارقهم اموالم الني 
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حصلوها بعرق جيددم ثم تصرف في تعلم لغة غير البلاد ومعطة غيرها 
ايض ا موجب تملم مثل التاريخ والطب والمندسة والجرافية باللفات 
الاجنبية والتم سيستخدم بين من لا يعرفون كامة اجنبية وهم فلاحو 
مصر وعواءبا والكتب العربية في هذه الفنون توجد اجالاً يف الخازن 
فاي ضرورة تلا لتركها وشراء غيرها بلفة اخرىوماذا ثقول امعارف ياترى 00 
اذا قال لما الجناب الخديوي المصري الاغحم مدارس ينفق عليها من مال 
رعيتي يحافظ فيها على لفتهم ودينيم وما جوابها اذا قال رجال الشورى 
اما ان تنفق اموالنا على إبنائ دين ودنيا او ناخذ ابناءنا ونترك 
المدارس خاوية فيسدد قم بون الحكومة با يصرففيبا ا ويستهلك منها لا 
ندرعيما الجواب »بيد علنا ‏ نالآجدىي لابنفق فيها درهاً واحدً فالحق حق 
اصصاب الاموال الائؤيي بجا يواكم "الاغز ٠‏ وانا تبادنا لكر 
مع حضرة الفاضل مع طول العبد عندما راينا جريدة الازهر تدعونا الى 
ما تسوه به عاقبتنا وتسودثٌ به وجوهنا ونصير به اعجوبة بين الامم فالفاضل 
شميل افندي الشكر على ما نبينا اليه من احدى غشرة سنةمضت وثدني 
على جريدة الازهر الثناء الطيب فانها دقت جرس التنبيه فايقظت الرقود 
ونيت الغافل واطلمت المصربين على سر من اسرار اررويا بعد انكان 
لا نعرفه ألا العقلاء المشتغلون بالبث في مقاصد اورويا في الشرق على 
اننا نمل عل اليقين انه لوظير الف داع بل مئات الوف من دعاة لوروب! 
لاستهال لغة تيت لفة القران ما وجدوا اذانًا سامعة ولقد ترج القران 
بالانكليزية والفارسية بقصد استماله ببما بين الاخزين به فر يفد ذلك 


كك 57 


يل 


أهمع م032 لامها 2013-طع بلاط هقان 


الوق 


144 


"5 


شيا ولا نج المترجمون-وماذا نصنع بكتبنا التي تهل عن الحصر اذا تكلمنا 
باللفة لليئة العامية انحرتها ام نترجبا بألكلام الفارغ ٠‏ وناذا لم تسكتب 
الأتكليز كتبيم العلبية وجرا وجرائدم باللقة الدارجة عندم تمميآ للنئئدة التي 
تريد ان نعممها في مصر وهل ترى ان المصربين اذا قروا القران باللغة 
المامية عند استعبالما ونسيان غيرها أيرضى عنم السلمون ام يعدونهم مهم 
وهم يعتقدون ان تغيير حرف منه او لقديه على ما قبله كفر مخرج للفاعل 
من الدين ٠‏ اظن ان الازهر قصد ان يختبر المسامين فاخترعلم هذا الباب 
لبرى رسوخ قد فيحن ْكلفنهم وتنبهم لاصولم الدينية حتى اذاراى 
مم ميلا لافكار, وآتتسانا لاختراعه ذمم وبكتم وشنع علهم فيمجامع 
أوروبا وفال انهم 'قوم لآ يعرفون قدر جنسبتم ولا حق وطنهم ولافضل 
لفتهم ولا شرف بم فم عمل آلف لم ولا دين ٠‏ أما ذمه الصربوكف 

بعدم قدرتهم على الاختراع وعدم ثباتهم وعدم اقدامم وعدم قولم الحق فامر 
تعودنا مماعه من الاور وبيين ولكن يعز علينا ان نسمع مثله من رجل من 
رجال دولة تريد ان تهذب المصريين وترقيهم الى المانية وتحب لمالخير 
في كل خمل لقدنه الى أو نشوم ايه قآن سدور عل هلا الشم منه 
ريما دلنا على ان ما تتعمه' من التمج و والوعظ وهر" فتهم خيره ؟ با همه بع 
وربا كان ريا من النخمة بميدا عن الخداع فترجوه ان يرجع عا هلا 
قلوب المصريين بغضا فانه ببغل هذه الاهاجي | لقبيعة يضيع اتماب رجاله 
عشرستين فاهم بذلوا جهدم في جذب الصريين اليم بلرفق والين 
وحسن المعاملة ومراعاة الحقوق والحافظة على الآداب والعوائد الاسلامية 
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والشرقية وصانعوا الفلاح والصانع وداخلوا الاعيانوالامراء والرجها»استهلاي 
لقلوهم ودفعا النفور الذي يحدثه سلب الغير لحقوق والتعدي با لامنفعة 
فيه ول نذكره بذاك تعرضا منا لامور سيلسية ليست من شأن جريدتنا 
وما ناديناة بلسان جريدة عامية نناظر جريدة عامية اخرى وسنعود لهذا 
الموضوع بعبارة خرى في اعدادنا الآتية ان شاء الله تعالى 
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السئة الاولى 


.اول ونيو سنة 1481 


ملا اللفة والعصر خم 


بن في إر بنك الام ومتحلي صناعة الانشآ: من هذه الأمّة من 
لم بشعر با صارت اليه آللنة“لتهدنا الحاضر مر التقصير بخدمة اهلبا والثقم 
اجات ذو جاسى لقاو ينتاج جنال الكتاب والممربيرن واصبعت 


القرون الحوال ومست الضرورة الى تدارك ما طرأ عليها من الل قبل تمام 
لمن وقبل ان ينادي عليا مدن العصرسججان من ترد بابقاة ومجم على 


اليوم الى حال لو رام الكاتب فيها ان يمف 
هذه المؤونة الببيرة فضلاً عا ورا: ذلك مر وصف قصور الملوك 
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والكبرة: ومنازل امْترَفِين وشوارع المدن الفنا: وما ع" من ليق 
وأثاث وملبوس ومفرو وش وغير ذلك من اصناف الماعون وأدّوات الزيئة مما 
لايجد لشيد منة امماً في هذه الانة ولايكون حا العر لب من وصفه الآ الي 
والصّر وطن لانم على ممان سيك ل يقست ل" ابرازها بالتطق ولا بهد 
ا جر يها عن هذه الشخّصات لم يخلّق 


ا موضمٌ بين كيو وليست ما يجري بين طانم وشتتير فا دكالأبع يرت 
الأشيا: و عميزها ولا يستطيع ان بسب عنها الآ با لإشارة ولا يصفها الآ الإ 


وياليت شمري ما باينا لو دخل احد المارض الطيعية او الصناعية 
ورأى ما مه من اللمعياث النضوبة كبر العضوية من افع الميوان وضروب 
النبات وصنوف الممادن وتَأبئأما هنأك أبن الآلات والأدّوات وسائر اجناس 
المصنوعات وما تألف منه من اط والاجرآ: ها لما من الميثات الختلفة والمناف 
المباينة وأراد اله حل شي مَنَكعدَ"الذكززات 

م ما هو فاعلٌ لو أراد الكلام فيا يحد ثكل يوم_من الخترعات الملية 
والصناعية واككنشنات الطبيعية والحكياوية والفنون العقية واليدوئة وما لكل 
ذلك من الأوضاع والحدود والمصطلحات التي لاتنادر جلا ولادتيقا الا 


اتدل عليه بانظه الخصوص 
لابب أن اككثير من ذلك لا يرك له' به لان ولا يعبد له" بين 
ألواح “همات اللفة أ سر بها عنهُ ولا يغنيه في هذا الموقف ما عنده من 


انيت اميا سل ومثتي اسم لخمر وخحس مثو للاسد وألف نلق للسيف 
ومثلها للبمير وأر بمة آلافي للداهية وما ينوت الحصر لشي آخر حرص مؤْلف 
الاموس على استقصة: ألفاظه حت لم كد يذكر نا 
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اليه ويدلٌ عليو 

على أن اللغة ل اند تنذتهاورسم مجتمعبا وقثال اخلاقها 
وملكاتها وجل مالا من علوم وصنائع وآداب وانما تضع منها على قدر 
ما ثنتضيو حاجاتها في الخلاب وما بخثل في خواطرها اد يقع تحت حسما من 
المعاني ٠ ٠.‏ وسلوم أن العرب واضعي هذه اللقةكانوا قوما اهل بادية يوت 
الشمر والأدم ' ومترشهم الباري والبلاس ولباسهم الكاه والردا* وأثاثهم 
الرحى والتيذر وآلد اهم اقب والخنة لى م شأكل ذلك ما لابكادون يو 
في حل ولا ترحال فأين :ويا نحن فيد لهذا الهد من انماع مذاهب 
الحضارة والاستجارافي الَف فالبكار وكثرة ما بين ايدينا من صنوف المرافق 
انع الاثلث والنخارف وياغن فيه من الثقئن في احوال للجتيع والمعلش 
فضلاً عما بلع اليه. لاضن ابرط ب ناي ننس مان 
أوللك بعزل عن تميمم آلا ما حدث بمد ذلك في عهد استنحال الاسلام مما 
ذهب عنا اكثره وماكان فيه لو بلغ الينا الاغتائه قليل 

وبا يكن من حال اولك القوم وطيق مُشطرّب الحضارة عندمم وما 
ند في ألناظهم من الفاقة والتقصير عن حاجات هذا الزمن فلا يتوهمنٌ متومم 
أن ذلك واد على اللفسة من هرم ادركها فقعد بها عن مجاراة الاحوات 
اليف بة واناخ بها في ساقة الالسنة الخاليّة فان معنى المرم في اللغة ان يحدث 
عند الشتكلين بها معان قد خلت الفاظها عنما ثم تضيق اوضاعها عن احداث 
الفا تذذى بها نلك امماني فيطرأ على اللنة التقص حيئًا بعد حييث الى ان 
تجز عن أدآ: اغراض :اهلها ولا تبق صالمةً للاستعمال وحينثئر فلا ببق الآ أن 
لق حبلها على غاريها او يستمان ينيرها على سد ما عرض فيبا من الخلل يما 
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بباجتها ويتَكر اسلوب وضعبا حتى تتبدل هيئاتها على الزمن وتصير 


ويس بكر أن ما وصفناه من هذه المال يشبه ف بادي الرأي ما 
نشاهدة من حال لتنا الوم وما ل نزل نتم عليه نذ حين من تقصيرها عن 
الوقاء بطالبنا المصرية الآ أن ذلك اذا اوجهه واسبابه وسبرت 
غور 1 ننسها وقست مبلغ استعدادها عامت ان" ليس منها سيك 
وايقنت اما لاتزال في ريمان شبايها وطور ترعرعها وأن فيها بتي صالمة لآن 
تاري اوسم اللنات وأكثرها لود ولكن ما ادركها من ذلك واردٌ من قل 
الأمة وتنا سيف حلبة إطضازة دَانلدكيتراذ اللنة بأهلها نشب بشبابهم وتهرم 
برعم واما هبي عبا عا يتداولؤة ا اماملا 
تل ألفاظهم الآ صْوّرما في اذمانهم .ديعي أن اللقة ل 3-3 دفمة واحدة 
واف كان برض من لكيه كتيل ذركنا ندعو اليه حاجة المكلين 
2 فة مي عر أن توجد في غيرها وهي أن احكاثر 
ألناظها مأخود بالاشتقاق اللفظيَ او المنوي بحيث صارت الى ما مارت الم 
من الاتباع الذي لا تكاد تضاهيها فيه لنةعلىكونها من اقل اللفات اوضاءً 
الاانها من أكثرهن مين وأبة وهو الس يتما هذا الاتناع الجيب 
فضلاً عا ييا من تشمُب طرق الجاز على ما ستعود الى ياثه بالننصيل 

واعتبر ما دكرناءُ من ذلك بالرجوع الى ماكانت عليه اللفة زمن الجاهلية وفي 
صدر الاملام ومابلتا ما بلغت اليه م على عهد الخخقاء من بي اباس بعد سكرن 
الغارات واستتباب الضتوح 0 انه لطلب الملوم وتبسملها فو 


فنون المضارة 


بحيث خرجوا بها من حال الخشونة البدوية الى ابمد مذاهب المدنية الشائمة 


0 5 
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الميدمم ذاك ل يكادوا يدخاود اتجميا ولا اضطْروا فيبا الى وضعر 
جديد ولكنها س اوضاعيا التي وضعتها العرب فاشتقُوا منها ما لاعهد 
به للعرب على وجهه الذي تقلوه البو ول تكم بر املا لاحت احاطو! بصناعة 
الفرس وعلوم اليوتان وادخلوا كثيرًا مر مصطلحات الامم التي اجتاحوها 
شرق وغري وزادوا على ذلك صكلء ما استنبطزة بأنفسهم واللفة مشايعة لهم 
فيكل ما اخذوا فيه لم تنضب مواردها دونهم ولا رأينا مر شكا منها عبرا 
ولا تقصيرًا الى ان ادركجم من تبدّل الأطوار وغارات الأقدار ما وقف بهم 
عند ذلك المد فوقظت اللغة عند ما نراه فيا وصل الينا “رن كتبهم وتوالى 
الاجتباح بمد ذلك يلك“ نيابت دواعي الدمار حتى اندرست أعلام 
حضارتها وذهبتإعلؤني) أوازاج/الرباح فزال اكثر الغ من ألسنتها يزوالت 
اناو سار الوجود يتنا اليّوم لايقوم بخدمة أمة ممدنة ولا هو اهل 
: تزل" إنللكر ولف للك_قاني)كان ثمة هرم فاا هو في الأمة لا في 
اللغة لان ما عرض لا من المجر والاجمال غير لاحتي بها ولا متي بها وهنا ولا 
عجرا واغا هو عب في ألسنة الأمة ومداركا وتأخر في أحواها واستعدادها ولو 
صادفت من اهلها لباه على عمد اسلافهم من السمي في سبل المضارة وتسيع 
نطاق العل لم ثقصى عن مشايمتهم فيكل ما فاتهم من الأطوار حتى تبلغ بهم 
إلى مجاراة المصر الماضر 
ولند أنى على اللفة مثاث من السنين بمد ذلك لم برد فييا حرف بل ل 
٠١‏ يستئنى من ذلك كتب الع فانهم تساعحوا فيها بنقل كثير من أسماء المقافير 
والمواد الطبية وأسماء الامراض وغيرها يلفظها الاعجمى لان بعضها ل ييتدوا الى 
مس ادفه بالعربية ويمضها لا مرادق له عند العرب قر يضمو! لها لفظالما سيا فى 
موضعه من ان اسماء الجواه واشباهها لا تنقل على الغالب الا من طريق التعريب 


1 000 
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كد ذا منها ما يزيد على الحوائج البتية والسوقية على تتاقص هذه الحوانج 
وتراجعم عددها يوم بعد يوم با طرأ على اهلها من الضغط والقاقة وما اقل 
بذلك من استيلا: الجهل وتقلص العمران وذهاب الحضارة من ينهم حت 
عادت حوائيجكثير مر اهل المدن الحافلة لا تكاد تمدى حوائج البدوي 
2ت المعاني التي عنها باللنة ممدومة فلا سيل الى بآ 
الألناظ الدالد عليها اذ الانظ انا يسَخَذ للمبارة عن الخواطر التي في 

يكرن الآ على قدرها بالضرورة . وزاد على ذلك كير ذهاب 
امتقدمون بمضه بالاحراق كا تم فامكبة تُرطّة وَكأنَ هذا في مقلة ما وق 
من مثلو بالاسكندرربة فارخ + /وبعط بالاجتباح والنهب فلا بق في مكار 
فنتنم بم التأخر ولا اححطظ يم الذسي 0 وبق الثي؛ اليسير 
ند اليوم في مكاتب للإعاجم واكثْره مما اشتري من ايدينا بالذهب ... 
فلا غرو ان نشأ عن كلك الاحوال كبا وَلمَابَ"هاه اللفة من ألسنة الاعقاب 


حتى لو رام احدنا اثارة دفائنها وتميدها بالقديد والاي: خا وجد منها سي 
البلاد الا الثي* التزر لا بعدو في الغالب علوم الدين وما يتصل با مالم يكد 
اهل بلادنا يحافظون على سوا 
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النةالاولى ‏ مسمس المزءالخامس 


ما اول يوليو سنة 14607 85م 
-50 اللغة والمصر دم 


(تابع ما فى الجزء السابق ) 


على نل للك الير/م في جميم أغة: البلاد التيكانت ماه للعرب 
وسرضا ملضارتهم وفنوتح ل تكر تهد موضما توسم فيه آثار ذلك القدم 
سوى الد بال اليه يعي مَلَكروغؤثائر الف ويمم شمل علوم 1-7 
شمل بقاياهم والتي انكان قد كتب هذه اللفة ان تتأنف البنَاه مدة اخرى 
فان مبمثها اغا يكون مر ناحيتها وعلى إيدي رجاطا وان سبقهم الى احياء 
رسومبا بعض الهاورين لم ممن اصطبفوا صبفة العرب وليسوا منهم في شي* 
وشتآن بين من سَتّى بالا لصَرُورةٍ أحوجته اليم ومن ككون فائدتة له” 
وخسرانة عليع 


وقدكان عند ني هذه الماسمة اعني مدبنة القاهرة نم لوي تطالت 
اليه أعناق الناطقين بالضاد من جيم الآثاق العربية وترثم المتأدبون من فوائد 
ما لم تبرح النفوس متطلمة ‏ والاماني معقودةٌ عليه فاعترض دون تلك 
الثرات ماعهد في اهل الشرق عام والمصر بين خاصةٌ من ونه الهم وتخلف 
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الثبات على حين لم يجروا في هذا الشوط الآ خطوات, 
رأي فطير وبضاءة مْجاة وصدرت الآمال عنهم وردت لم تظة 
بل تبعت من اليأس ما زادها على علا عل 
ولا بأس ان ثُإ" في هذا امقام بطرف من تأريخ هذا للججمع والكثيف 
عن شي' د مر أعماله. بيانًا للفاية التي جملوها صب ابصارثم واسننيضوا لها 
ميم ثم الغ الذي ادركرة من ن ذلك والأمد الذي استولوا عليه منه لا نزيد 
بذلك انسولة لم ولاغنًا منهم وكن الاشارة الى اوجه التقصير فيا هموا بر 
من هذا الام اللخطير وابحث في بالطة التي ينبني سأوكيا لوصول الى المتصد 
الذي قثل للم بسد ما اوضحنا' من اليفاجةراكابية اليه وما يترتب علي من الذوائد 
التي أيسسرها تدارك اللغة من لقو ولماقهأ بلفات الغابرين 
لاجم ان-الامور اف[ تيمب بالرأي قبل العمل والحازم تر اذا هم 
بفمول نظر في غاباتم كل بآدثة حو كن مدل فيه سديدًا وغرجة منه 
1 قأون ما يوخذ عليبم في امس هذا الجنمع انهم حصروا القاب المشتفلين 
بو في عاد رجال مصر وحظروا ان يشاركهم فيه غيرم من سائر الناطقين 
5 
3 ان أ نكان ذلك عن مزيد اعتدادر بالفسهم سي 
3 الى حتى أذام الى ترك الامتداد بنيرمم فعي السوءة التي لا يسترها 
احانُ ولا يشفع فيها فضل ولا مزية بل هي القطة التي ثقفي وحدها على 
عمليم بالبوط ومساعييم بالإخفاق . . وذلك أن !١‏ عقدوا العزم على إحداثه في 
عذا انيع من الزيادة والتبد, بل في الفاظ الثفة امل لا يتب مه ولا تحقق 
عر الآ بأن يم" استعسال” بين اتكلين بها وتداوفة” ألسنتهم واقلاممم حت 


منهم يله 
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أصل اللفة و يعتبروةٌ في جملة اوضاعها. وعلى ذلك فن ل يدعوة “رن 
اولئك الى مشاركتهم في الرأي ومشاطرتهم وجه ال قند دعوهٌ بلسان حالم 
: إن «الأزول على ما يحمكون وذاك امب ولا سلطة تعضدة 
لايتسنى الآ برضى من يدعونة” الو وارتياحه الى مواقنتهم علي وهبيهات .ان 
بات نت وم دجوا يدم ليد ما ملت تر الخ 
والازدهة . وانكان ذلك سيا للآثرة والانقراد با 
في غير مير ايضاً وليس من النَصَنْ ا ٠‏ وذلك أ 
فلأن لكان الاي النائياجقموا له' من شوون «صر الخاصة لم يكن في ذلك 
الأحد حبة عابم قر إن إلمكالية بالدخولب معهم فيه ولكنه من الامور 
الشامة بين جع له :ال بن يسما احق بم من بعض فانترادهم بو 
دون سائزها استيداة. لا وجه له' وداع. الى المنافسة واتخاذل ونقض عروة 
الوثام ٠‏ وما ايا قلا دار امل على د ما طرأ على أللفة من التقص 
ددم أنناظٍ باز المماني التي حدثت في | لاعصر التأخرة. 
والمصطلحات ما لو ممت مفرداتة فيكل فنّ لبلفت ان ككون عجلداتٍ كثيرة. 
ولايخق ان هذا من الاحمال الني لا يضطلع بها الا المدد المديد في الزن 
المديد مما يدعو الى تضافر الأيدي والاستكثار من العاملين مع مواصلة لبد 
وادمان الاشتغال ثم هو مع ذلك ربا اتى علينا قرنٌ يتامم ول نا: بام آخرة 
بل كيف لف ونحن لا فنضي الى ذلك ال 0 
الاوضاع اضماف الموجود الآآن. و بعد ف ا الى لمتنا لابكني 
فيه الملل بقواتين العر ببة والاحاطة بالفاظٍ منها نستظيرها من بطون الدفائر 
ن كثر المشتغلين بعر من المارفين بالفات المنقول عنها 
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والمطمين على علوم اربابها وصنائهم وسائر فنوتهم لكرنوا على بن من مواضع 


النقص المثار اليبا وتحقيق المماني التي ينبي وضع الفاظٍ طا ما ياست بر 


المقصود على وجهد وليس في مصر وحدها من هذه اللبقة لآ رجالٌ معدودرن 
ألا نحسبهم ان كانوا قد جعاوا للم مكنا من هذا العمل كافين للاضطلاع بعر 


على طوله. واتساع وعلى ما يقتضير مر التقرغ وادمان النظر - ققد كانوا 
والحالة هذه في اشد الحاجة الى ان يكون لم في كل قطر 5 من امثال 
اولك ,يؤازرونهم في العمل ويكرنون اعوان لم على على التجم وحكان ببق لم من 
الزية التي حرصو عليها 0 تأسيس هذا الجتمع والداعون الي 
وان ارضهم مق اشعتوأوا بتي الزارم/ 0 
شه عليهم منافس تالومع ريا في اللأرخ لأدتهم 
مام فير ل 
أَوّل مرةٍ عبر فيها على الم مثل ذلك ودعت المال الى الإحداث في النة 
وادخال شيء جديد بين اهلها ٠‏ مكل يع ما فمل المأمون حين عرب حكتب 
اليونان والفرسر ن والسر يا في الطب والككة والعلوم الطبيعية والريا. 
قان لا لم يجد في الم .يضطلع باستفراج هذه آلكتب الى العرد 
عن استدعاة قوم من نساطرة العم ليتولوا له قبا لم يتتكف من ذلك ولا 
أنف من بيابم من المنآء الذين حشدمم اليم من اماراف البلاد وناهيك بهم 
م ن كوا ان يشأركوم في السل. وقد افرد لم مكنا سيف بلاطير ودرّع تنك 
الامال بينهم على ما يحسن كل فريقي نهم ثم جعل للم يوم في الاسبوع يجتدمون 
فير وض اعمال اممربين على 
وينظرون في غيرم مالم يق الممرون على وجهم فونه 


بغيرها 
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اما مأكان مرن رات هذا الججيع قز 
ست او سيع جلسات اسقد يا فيها عثمرين 


اتصل 5 انهم عقدوا 
عشرب نكلة من الالفاظ 
الاجمية ولا بأس ان نذكر جر عذء الاقاط في هذا الموضم نةَ لسياقة البجمث 

فنها قوم مرح وى في مكان م « يدافو » ويح في مكان «في » 
وه يكلاتٌ ثقال الأوليان منها لمر اصاب المرى والثالثة لمن اخطأء فنقلوها 
الى مطاق معنى الاستهسان او الاستهجان . وقد تكانوا في هذه الالفاظ على 
ما نرى ٠‏ وابمدوا المرى »بهل لاحاجة اليه لوجود صكثير ف يكلام العرب من 
عن اجتلاب هذه الككات وثقلها عرد_ مواضمم| . 
فن قولم في الانتساق أحنيٌ واجدث وأبدعت وله ديك وهات وله 
اك وماغك“الله كن وكدآوالا لد وما اشبه ذلك ٠‏ دس هذا القبيل قوطم 
بنكو 1 وهذة الاخيرة من ستدركات الزيدي 
لفلان وتيا له” 
لادْرْدَرُءُ وغو ذلك 
ككها مر الالفاظ الوافية بالمراد على خلدها ما في تاك من الفرابة وما في 
ابعضيا ل 0 

ومنها قولم عم صباا و مساك في مقابلة « بوتجور » و » بونوار» وهما 
نأ اذ لا ككثر من ألناظ التهية عندنا فض لل عن انهما من 
انظ الي قد ميت استع.إله' منذ ازمان مديدة فلا لان في هذا الم 
وبسدُ فلا تزيدمم عل ان الذين يقولون بوغهور وونسوار ليس ذلك منهم عن 
انقار الى لف يرادفهما بالمر بية ذان اجبل العوام” يول في تي الصباح تهارك 
سعيد او صجحك الله بالخير مثلاً وفي تحية الآ: ليلنلك سعيدة او اسمد الله مساك 
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ونحو ذلك . ولكن الدآء الذي ارادوا علاجه بباتين العبارتين لبس من الادواة 
التي تعالج من هذا اككتاب ولا التي بنجع فيبا هذا الضرب من العتاقير نما علاجة 
تقين فياننا حب الوطن وتنشنتهم على عرّة النفس والاعتداد مجرمة الذات 
حتى لانتل اهواؤمم الى النشه بشيرمم من ليسوا مخير منهم احسابا ولا 
اشرف خلالاً وقد بتي من أعراض هذا الدآ: ما تجد استعمال هذه الالفاظ 
في جنب سهلاً نسأل الله ان يلهمنا رشد انفسنا وهو ول المداية 

ومنها قولم غرة سيل موضع «أومرو» وهذه لا 2 
كان القصد منها تعريب اللنظة,إي تحويها الى صبغة ترافق الابنية العرية 
فهوبما سبقتهم اليهر العاية'جولون كرت هذا الثوب مثلاً. وان كان مرادهم 
ان المرة انظ ألتى فلا|صعة ل" لان المرة في اللغة التكنة في 
الشيء تالف لونه كا يري في لد ال مثلاً فكان الأولى ان بيجنوا. عن 
لنظة عرية افق لمق وألآ :َم جتكعيرف تمن الكم التي كانوا ,ضعونها 
اانا من غير ان يطالبهم بها مطالبٌ فم يكن علييم بأنس من تركما وارجانها 
الى شت جديد 

ومنها المراقة في تعريب ٠‏ التوربيد» قالوا وهي اسيك الحراقة سفينة 
فيا مرام. النبران يُرى بها المد في الجر ولا يخنى ان هذه ليست سي شيه 
من الثور بيد اذ هو عبار عن صندوق ونحوم من رقيق صفائح الممدن 
بالبارود ويل في قمر البجرحتى يصير تحت سفينة المدو ثم يبر نابض (زفمراك) 
اوسلك كبري في فتنقذف السفينة ١‏ والتورريد في الاصل اس لسع كبر في 
من له خدرت يده وتسعيم العرب بالرعاد وهو اللفظ الذي استعمله بعضهم 
في تعريب هذه الكلة وإمله أولى 


أهمع ه032 لامها 2013-ماع بلاط هقان 


ومنبا الرشاح اختاروة لتعبير عن «الكوردون » الذسيك يتح لليف 
جامع الميثة على ان ليس تمر با لذفلة الاتجمية اذ هي في الامل عندم بعنى 
القرّة من قُرَى الحبل ثم تقلوها وان لم يلير وجه النقل الى هذا السفيف من 
منسوج الحرير ونحوم تشدهٌ النسآ: على اوساطبن و يزينَ بم رؤوسين وتجمع بر 
اطراف الدجوف ككل الأسرّة واتذ من تماد السيف وغير ذلك والوشاح 
لانصم لشيه من هذه الملّكورات الآ لمعنى الاخير فهو اخصن مرن اللفظة 
امعرئبة ومع ذلك فلا بأس باستعمالم لهذا الموضع 

ومن الف لا بسبى ٠‏ بالإككرن » الا انهم فسمروة بالسقين التي شرع 
فوق باب الدار وهيفير البيكون على ان اللنظة أوسع ما ذكروا ويرادفها 
ايض الجناح وهو أحق لظا وأبدل/على المراد 

ومنها المثجمي ل بقل "له" عند المامة < شياعة > وهو بالافرنجية «بورت 
مات ».. وحتب اهارق ]ينكان ٠‏ وضع فيا لمكدام» . والبطاف 
والممطف ما يست بالطو » وه الياردسو *كذا من غير تعين والأظور أن ما 
اختاروه” يوافق الاول واما اثاني فأليق ٠١‏ سيى بو اللرثار فا ن كان يق بوم 
المطر فهو الممطر والممرة ل 

ومنها اليبو يمن « الصالون » والاز يعنى * الجوانتي » والبطاقة بمنى 
« الكارت » والشرطي والإنواز منى « البوليى » وهذهكها ما سيقو اليو 

وبقيت ألفاظ أخر أرسلت من عنو الذككرة ول ينضهها النحكر فلا 
نطيل باستقص مها والكلام علييا. على انه مهما يكن مر امن هذه اكات فر 
يكن من المنمين ان يكو نكل ما يضمونة واردًا مورد الاصابة ولا ين 
بتوقع مثل ذلك من أي قوم, تماطوا مثل هذا الامى الاقيق على ما 


ان 


00 
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من الاحاطة و بمد النظر وكثرة الدة 
السطور ولاسيا ان تلك الألناظ كانت تصدر من وضع الواحد ثم تنشّر بلا 
بحث ولا تتقيح فلا جب ان ج1: بعضها مرى نقد . على أنهم لو عضوا على ا 
بدأوا بعرمن ذلك وأد منوا الاشتغال بالبحث والتقييد لجآ فيا يضعونة فوائدلا تحصى 
ولخدموا الاغة خدمة سني كانت تردها عليهم شَكرًا جزلا وكا على الايام ججيلاً 
ولحكنهم م يلبثوا بعد وضع هذه الككات ان تشاغلوا بانشاد القصائد والقّا* 
الخمل ثم حْمم الجتيع على هذا القدر 


في اعطاف الحافظة وبين تضاعيف 


0 
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المنة الأولى 2 بسمسي20 المزء الثامن 


٠١ 82-‏ ستمبر سنة 0هدا دم 
جا اللفة والعصر دم 


لاثابعمارني الجزء السادس ) 


وقد ندم لا أن لل لم وان أدضمة واحدة وككنها كانت تاب لأحوال 
الجتمع وملغ الاي مرين آللدارة وما هي عليه .ن التبسط في الممران والننئن 
في مذاهب الرف#التوتت ف “الي والصناعية وما يختلف عليبا من 
الأحوال السياسية والدينية الى ما يتصل بهذه الأطراف و ينشعب عنها فبناك 
سلسلة من المعاني لا تتقطم ولا تنتعي الى حدر ثقف عند واذلك كان من 
الحال أن لغة قوم ممما بلفت من الكال وتتاهت سيف الاتساع تصل الى 
حر نر تصلح فيو لأن ُستممل فيكل عصر لأن ذلك الكال اذا يكون بالقياس 
الى زمن مخصوص ع الحضارة 5 
بحيث يكن | 
تستغني عن المزيد اذ المعاني ابدًا تتجدد وليس من الحتمل 
ن قوما يضمون الناظا لمان لا تود . وأنت اذا تّمت اوضاع الغة لم تكد 
تمد منها ستة آلاف تركيب حالةكون المواد الموالفة منها والجارية على ألسنة 


الجزه السامس من السنة الى من عمل ٠‏ ليان ٠‏ 
مفقود من يجلد الجلة بدار الكتب القومية. 


00 
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اهلها تبلغ فيا دكروا مانين الف مادّة وهي عدة ما اشثمل عليه لسان العرب - 
وهذا ولاشك ميك نكله” من الوضع القديم ولكنه ما اتتحى الى الصورة الني 
قلت الينا التي نراها مدوّنة فيكتب اللفة الآ بمد أن كل كل مقلب ودخل 
عليه من التبديل والزيادة ما اقنضاه كل عصر من اعصارها حتى بلفت الصورة 
المبارفة آنا ونا هي لغة عصر بمينه هو عصر اواخر الماهلية وما يتصل بها 
من صدر الاسلام ما لا يكاد بت نة . واما ما قبل ذلك من اللنة ققد 
نمض عنا علده لنقد النقل عر اهل تلك الازمنة ولملٌ الكثبر منه” كان على 
غير الصورة الي اخ ننهت ابن كالما لاريب فيو لما قدّمناه من ان تبدّل 
الأحوال من واز. م المج بل مدن كل حادث سنة الله في خلقم وما من 
تبديلر يحدث في حال الام الاوجوز طيغ لفتها ضرورةً ولو لبنت العرب. 
على عهدها الاول وَلْيفترسي الغ نامس عخاليلة النعاجم ١‏ وقف في طريق 
الوضع وألرّما الم الذي وصلت اليهِلَذَكَ العبد لطرأ علييا من الإإعداث 
والتبديل ما انقح بوكثيرٌ من الناطا المدرّنة ونشأ صكثيرٌ من اللنظ الذي لم 
يكن للعرب به عهد 

على أن المولّدين لم يفوا عن الإحداث في الناظ اللنة وم بحكاهم 
الاستغتا: باوضاع البادية على امد د الذيكانت عليو ولاسيا مع شدة ثفاوت الخال 
بين عهدسم وعهد الاهلية واتقالم خاءةٌ من حال البداوة الى الحضارة واخيك 
واننشار المم , ينهم في زم قصير الآ أن مصنني الغة لم يكادوا ييدولون من 
اوشاعهم الآ انر البسير مما سمونة بالمولد واغغاوا أكثر المحدّث حتى لا تكاد 
تمد له” ائرًا الآفيكتب اربابء من اهل الفنون الني طرأ فيها ذلك الاحداث 
وكثيرًا ما تر باللفظة منه ولا تفهم المراد مها لقصور القرينة عن الدلالة علي 


0 
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التق 


او لاحناها مم غير المقصود . وهو تقريط من مدوّنيكتب اللفة زاخذم عليو 
التأخر وقصورٌ منهم أذ اليه سوء تقديرمم للمنفمة المقصودة من *مجمات اللفة 
حتىكانكل ما وضع بعد زمن الجاهلية فحلا في اعتباهم عن مازلة !١‏ وضعتة 
العرب خلا ما تقلوهٌ من الفاظ الثمرع وما يتصل يد مما وضع على عهد الاسلام. 
وهو ما يطلقون عليه الالفاظ الاسلامة . وسيل ذلك ما يدلك على ان اشتفا م 
بندوين اللفة لم يكن على الجهة التي تتوخاها اليوم والتي يتوخاها اهل كل لفق 
من تنييد الفاظها وتيسير استمالها للف ولا كان 
على فهم الفاظ التغزيل والسئةبما لادخل لالفاظ المولدين فيه وهو عبت ما 
قصدوة من ندوين يشان لمان من انحو والبيان وغيها على ما تلق 
به م خليم في ام كَل وهر املنى الذي لأجلو تُطلب هذه العلوم لعبدنا 
الحاضر حتىاصبيت عل النَآلب لا تمدى فرض آلكناية . . وهذا احد اسباب 
ما عدم ايوم من لص الناعشن قي آقثة تخصير اوضاعها عن اداه من 
الماني الَدَيّةْ والملمية مأكان ولاريب مداولا على ألسنة اللّن واقلاءيم حق 
لو وجمنا الى مثل عصرم وتوخينا الكلام فيا تكلوا فيه لم نجد فيا بين ايدينا 
غآ:مم ولاضطررنا للى مثل ما نحن فيه اليرم من مزاولة 
الوضع واسثثناف ما قد فرغوا من من عهلر بعيد 

على انا لاتتكر أن لي سكل ما جرى على لسان المولد ولاسسيا من جاه 
بعد الصدر الأول للاسلام يصلح لاستعمال الفعصا: وارباب الاقلام يجوز 
ان يلس بالناظ المقدمين ونيحسى في جملة اوضاعهم با أن ألسنة الأعقاب 
قد قدت با طرأ عليها من عخالمة الهم وف ت سْنْة العرب في وضع الألفاظ 
واشتاتها وثليها على مها الألوفة عندمم الآّأن الأمّه لم تخ مع ذلك من 


لشت م000 
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ر قد توفروا على البحث في اوضاع اللغة وض احكامها والنظر سي اوجه 
صوضيا وتصر ينها حتى اسنبطنوا سرها وقبضوا على قيادها فتيا لمم ان يضعوا 
كر ودرس ماكانت تضم العرب عن وثقين طبع . وم كان 
الواضع على مما يضع جاربا فيو سرياض اوضرع 
مقتبسا من نفس الناظها حتى يكون كأن العرب وضعتة بانفسها فلا وجه ارده 
00 نازلآ عن رتبة كلامب بل أحر بد ١‏ 0 
باوضاعها و يغزّل من عدم الالستفتا: عنة منزلة الفاظبا اذم وض الأعن حاجة 
داعية وضَرودق ماسة والآ فالقيآ: باعمال. وتهاني الألسنة عن استعمال. قضآنه 


باهمال علوم السلف بل الافي عن لملكارة جلةً ورجوع الامة الى عهد البداوة 


.) ٠ للمفال يفية أعداد ثلية من اليان‎ ١ 
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 قتاتولا‎ 


إيلذا 


من يو إلى قاليرى 19448 ) 
أدب السياسة ( 1888 ) 


حدود النقد(5ه9١)‏ 


ترجمة : ماهر شفيق فريد 


(بحاضرة 


من بو إلى قاليرى 
بمكتبة الكونجرس فى واشنطون 


يوم الجمعة 1 توقمير 1444..) 


إن ما أحاوله هنا ليس تقديرا عادلا لإدجل الآن إلى "إن 
كشاعر , أو أفصل أصالته الأللائشية . ذلك 
أنه من المحقق أن بو حجر عثرة للناقد غير الححير”"ولر]2 متا 


أنواع الكبل تحت ضغط الحاجة امالية أساسا ٠‏ ودون كمال فى أى 
ا يرأن هذالن يكون علا . ولوأننا بدلا من أن ننظر 
نظرة عليه نظرة من بعيد ككل لرأينا بنية ذات 
0 العين دائم| . وتأثير بو بالمثل حير .. 
ففى فرنسا كان تأثبر شعره ونظريته النغسدية عمظها . وفى انجلشرا 
وأمريكا بلرح أنه تأثير لا يذكر . إذ هل بوسعنا أن نومى ء إلى أى شاعر 
يلوح أن أسلوبه قد نشكل من جراء دراسته لبو ؟ إن الشاعر الوحيد. 
الذى يقفز اسمه فورا إلى الذهن هو إدوارد لير . ومع ذلك فإنه ليس 
بوسع المرء أن يكون عل بقين من أن كتاباته الخاصة لم تتائر بيو . وأنا 
أستطيع أن أحدد على وجه التعيين شعراء تأثرت بعملهم , 
وأستطيع أن احدد شعراء آخرين أرا عل من أى ل أتأثر يهم 
وقد يكون هناك شعراء آخرون لست عل ذكر من أنى تأثرت بهم وإن 
كان من الممكن أن أقر بتأثيرهم حين أنبه إليه . غير أن لن أكون قط 
من مدى تأثرى بو . لقد كتب قصائد بالغة القلة ومن بين 


القصائد القليلة معروفة جيدا لعدد كبير من الناس ويذكرها كل إنسان 
جيدا ٠‏ كبا هو الشأن مع أى قصائد أخرى مشهورة . وقد كان لبعض 
حكاياته تأثير مهم عل الكتاب وفى أنماط من الكتابة لا نتوقع أن نجد. 
فيها مثل هذا التأثبي . 

وقبل أن أتاول بو. كما ظهر فى أعين هؤلاء الشعراء 
الفرنسيين . أظن أن من الخير أن أقدم انطباعى الخاص عن مكانته 


ذا 


بين القراء والنقاد الأمريكيين والإنجليز لأن إذا كنت غمطنا . فقد 
يكون عليكم أن تنقدوا ما أقوله عن تأثيره فى فرنسا . مستبقين 
أخطائى فى أذهانكم . ولا يلوح لى أن من الظلم أن ثقول إن بو كان 
يينظر إلبه عل أنه تابء أهون شانا , أو ثانوى . من أنباع الحسركة 
الرُومانتيكية . خليفة لما بدعى بالروائيين ٠‏ القرطيين » فى قصصه , 
وتابع لبيرون وشل فى تصائده . وهذا , على أي حال . إخبلال له 
فى الموروث الإنجليزى , غير أنه من المحقق أنه لا ينتمى إليه . إن 
القراء الإنجليز أحيانا ما يفسرون ذلك العنصر فى بو والذى بقيع 
خارج دائرة أى موروث إنجليزى ؛ بقولهم إنه عنصر أمريكى , ولكن 
هذا بدوره لا يلوح لى صادقا ثماما , خاصة عندما نضع فى 
سائر الكتاب الأمريكيين فى جيله ٠‏ وفى جيل سابق . إن 
معيئة من الإقليمية فى عمله , بمعنى لا نجد به أن ويتمان إقليمى على 
الإطلاق : إنها إقليمية الشخص الذى لا يجد نفسه على راحته 
فى اللكان الذى يتمى إليه ٠‏ ولكنه لا يستطيع أ يتجه إلى أى مكان 
آخر . إن بو ضرب من الأور المنتزع من وطنه : فهر مجداذب إلى 
باريس وإلى إيطاليا وإلى إسبانيا وإلى أماكن يستطيع أن يخلع عليها 
قتامة وجلالا رومانسيين . وعل الرغم من أن دائرة حركته لم تكن 
تجاوز ريتشموند وبوسطن طولا لا شر هذين المركزين ولا غربم| ٠‏ 
فإ يلوح هائا عل وجهه بلا مقر ثابت . وقلائل هم الكتاب فى مثل 
لم يستمدوا إلا هذا القدر الضئيل من جذورهم ؛ والذين 
كانوا منعزلين عن أى جهات محيطة بهم » مثله , 

وأعتقد أن نظرة القارىء الإنجليزى أو الاسريكى المنقف 
العادى إل بو إفا هى شىء قريب من هذا : إن 
قليل ‏ وبائغ القلة ‏ من قصائد قصيرة سحرته 
عندما كان صبيا . وما زالت عالقة بذاكرته على تحوها . ولس إخال 
أنه يعيد قراءة هذه القصائد إلا أن يتحول إليها بين صفحات كتاب 
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منتخبات شعرية » والأحرى أن يكون استمتاعه بها تذكرا لمنعة قد 
يمكنه , للحظة , استرجاعها وهى تلوح له منتمية إلى فترة خاصة 
كان اهتمامه فيها بالشعرقد 
أو الا غلب : إيقاعات معيئة ‏ تظل فى ذاكرت 
أيضا بعضا من حكاباته ‏ وهى ليست با! 
قصته ‏ البقة الذهبية » كانت جيدة تماما فى وقنها ٠‏ وإن تكن القصة 
البوليسية قد خطت خطوات كبرى منذ ذلك الحين . ولقد يقابل بينه 


أماعن نثر بو . فمن المعروف أن حكاباته كان لها أثر عظيم عل 
بعض أغاط القصص الرائجة . وعلى قدر ما بتعلق الأمر بالقصة 
تقرييايمكن أن برد إلى كاين : بووويلكى 
ران أحيانا ما يلتقيان » ولكنهما مسئولان أبضا 
عن نمطين مختلفين من القصص البوليسى . إن الشرطى المحدرف 
البارع ينشأ عند كولنز , والهاوى اللامع المتطرف ينشأ عند بو . وكونان 
دوابل يدين بالكثير لبو. وليس فقط لمسيو دويان فى قصة ٠‏ جبرائم 
شاع مورج » . وقد كان شرلرك هوا يندع واطسون عندما قال له 
إنه اشترى كمانه الستسراد يفارييوء أشلنات من دكان لبييع 


فى خوائب بيت أشر . وئمة تشابه وثيق بين تمرينات هلال الولتيقية' 
وتمربنات رودريك أشر : فهذه الارتجالات البرية وغير النتظمة/) وإن 
كانت قد بعثت بوا طسون إلى النوم فى إحدى المرات ٠‏ لابدأتجاكانت” 
مبعث عذاب لاى أذن مدربة عل الموسيقى . يلوح ,لي تبن الممحتمل 
أن تكون قصص امغامرة غير المحتملة ولا القابلة للتصكيق عندارَايدَان” 
هاجارد مستلهمة من بو وقد كان فاجارد نفسه عحاكون كثيرون . ٠‏ 
وإخال أنه مما يعادل ذلك احتمالا أن يكون ه . ج . ولزفى قصصه 
الباكرة عن الاستكشاف والاختراع العلميين ٠‏ مدينا بالكثير لحافز 
بعص قصصى بر و جوردون بيم ؛ أره هبوط إلى الدردور » ٠‏ عل 
سبيل امثال ‏ أو د حقائق قضية مسيو فالدمار » . وأترك جمع الشواهد 
لمن يهمهم متابعة التحفيق . غير أنى أخشى أن يكون قليلون هم الذين 
يفتحون اليوم روابة هى أوه حرب العوالم » أو دآلة السزمان » : 


والاقل منهم هم الذين يمكنهم أن يتتشوا بأسلافها . 


والذى يستوقفنى فى مبدأ الآمر بوصفه اختلافا عاما بين الطريقة 
النى نناول بها الشعراء الفرنسيون الذبن ذكرتهم بوء والطريقة الى 
تناوله به نقاد أمريكيون وإنجليز مساوون لم فى النفوذ , إنما هوموقف 
هؤلاء الاوائل من عمل ع#اناء© بوء من عمله كله . إن النقاد 
الأنجلو - ساكسونيين أميل فيها أظن إلى أن يصدروا أحكاما منفصلة 
عل الاجزاء المختلفة من عمل أحد الكتاب . فتحن ننظر إلى بوعل 
أنه رجل ضرب بسهم فى النظم وفى أنواع من النثر . دون أن يستقر 
عل الاستفادة استفادة كاملة من أى جنس أدبى 88852 واحد . أما 
هؤلاء القرا. أثروا بتنوع شكل تعبيره ؛ لأنهم وجدوا 

فيه - أو خالوا أنهم رجدرا - وحدة أساسية . وعلل حين أنهم 
يسلمون - إن لزم الآمر - بأن قسها كبيراً من عمله شذرى أو عارض 
بسبب ظروف الفقر أو الضعف أو تقلبات الحظ . فإنهم رغم ذلك 
ينظرون إليه على أنه كاتب جاد إلى الحد الذى ينبغى ممه الإماك 


عرق 


بناصية عمله كله . ويمثل هذا جزئياً اختلاقاً بين نوين من العقل 
التقدى ء غير أنه ينبغى علينا أن ندعى - فى صدد رأينا - أنه مؤيد 
بمعرفتنا بالعيوب ونواحى التقص الموجودة فى كتابات بو الفعلية . وإنه 
ليجدر بنا أن نمشل لهذه الأغلاط . كما تستوقف القارى الناطق 
بالإنجليزية . 


كان بو يلك , إلى حد غير عادى . حسا بالعنصر التعزيمى 
فى الشعر وما يمكن أن يدعى ‏ بأقرب المعان إلى الحرفية - « سر 
النظم » . إن نظمه ئيس كنظم أعظم أساتذة العروض ٠‏ من التوع 
الذى يقدم لحنية أ ن خلال الدرس والتعود الطويل . خساسية 
القارىء الآخذة فى النضج . إذ يعود إليها أحيانا ., طوال حياته , 
وتأثيره مباشر لا يعرف النمو . ومن المحتمل أنه لا يخلف عند التلميذ 
الحساس منه عند الذهن الناضج والأذن امثقفة . وهو بهذه الفورية 
التى لا تتخير . رما كان أقرب إلى طابع النظم البالخ الجودة منه إلى 
طابع الشعر ‏ ولكن هذا معناء أن نبداً مطاردة » لا نية لى عل متابعتها 
هنا ء لآن ما يكتبه ‏ فيا أثق ‏ « شعر» وليس « نظيا» . إن له ثاثير 
تعزيم . يحرك , بحكم طابعه الخام نفسه . المشاعر . على مستوى 
عميق وبدالى تقريبا . غير أن بوف انثقائه للكلمة ذات الصوت 
الصحيح : لا يحرص بحال من الأحوال على أن يكون لها أيضا المعنى 
الصحيح . وسأقدم مقارنة واحدة بين استخدام بو ٠‏ وتنيسون لكلمة 
واحدة ‏ وقد كان تنيسون ‏ من بين كل الشعراء الإنجليز مدل 
ملتون ‏ يتمتع فيس يجتمل بأدق غسروب الشذوق لصوت المضاطع 
وأصعبها إرضاء . ففى قصيدة بو المسماة سولاليم - وهى , 
فى نظرى » واحدة من أنجح قصائده , وأكثرها تمثيلا له نجد هذين 
البيتون.. 


كان الوقت ليلا . فى أكتوبر المتوحد 
منل أشد سنواق أَزْلية , 
جمطم 0 #سممع هما عط ها باطييلم عممر ور 
كقلز لسأجمد ميس امود ورين 
إن كلمة لها6*:#صسسة . طبقالمعجم أوكسفورد , تعنى 
دما يحاوز الذاكرة أو العقل ٠‏ قديم لا تدركه ذاكرة ولا سجل ‏ بال 
القدم».ولا يلوح أن أبا من هذه امعان يشطبق على استخدام بو 
اللكلمة . فالسئة لم تكن وراء ما تميط به الذا لآن التكلم بكر 
حادثة وقعت فيها جيدا » بل إنه فى ختام القصيدة يشذكر جسازة 
فى نفس المكان ذلك بعام . أما تتيسون » الذى يعادل بي 
بوشهرة , والذى نال الإعجاب عن جدارة ؛ لآن صونه يجاوب جيد 
الصوت الذى يرغب الشاص فى اتعائه , فريما كان قند ورد عل 
الذهن : 


أنين الحمائم فى أشجار الدردارالأزلية 
قصك لماع ومصصها مك000 )6 ممم ماق 


فهنا نجد أن كلمة نعا#مدهع مط ٠‏ إل جانب قيمتها الصرنية 
البالغة التوفيق ‏ هى عل وجه الدقة الكلمة النى تصف أشجارا قديمة 
إلى الحد الذى لا يعرف معه أحد عمرها . 

يمكن أن يقال إن الشمر بمختلف أنواعه يتراوح بين ذلك الى 
يتجه فيه اهتمام القارىء فى المحل الأول إلى الصوت وذلك الذى يتجه 


يلف 
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الرثائق + 


فيه فى المحل الأول إلى المعتى . وفى النوع الأول . فإن المعتى قد يدرك 
على نحويكاد يكون لا شعوريا . وى النوع الثائى ‏ حين يبلغم 
بين هذين العنصرين مداه فإن الصوت هر الشىء الذى لا نعى 
1 فى عل الصوث وللعنى أن يتعاونا فى كلا 


خالصة ل 
ملامة . 


إن الافتقار إلى الشعور بالمسثولية نحو معنى الكلمات 
بالأمر النادر لدى بو . وقصيدة ٠‏ الغراب » فين 
تكون أفضل قصائده . رغم أنها أشهرها . وهو ما قد يكون راجعا 
جزئيا إلى تمليل صاحبها ها فى مقالته المسماة ه فلسفة الإنشاء » : 

وهناك خطا غراب جليل من أبام العصور المقدسة القديمة 


وحيث إنه لا يوجد ما هو قدسى بصفة خاصة فى الغراب ٠‏ إذا 
لم يكن هذا الطائر المنذر بالشؤم عكس ذلك تماما على التأكيد . فإنه 
الا بمكن أن يكون هناك معنى لرد أصله إلى حقبة من القداسة ٠‏ حتى 
إذا افترضنا أن مثل هذه الحقبة قد وجدت . لقد سمعنا بويصف 
1 
وهى صغة بصعب التوفيق بينها- دون كيير شرح ب 
1 
البيت حتى يفى بالوزن المطلوب . أو لاجل الفانية )إن الشأعر 
يخاطب الطائر على أنه د ليس بالرعديد » . 7660 رن" 
ضرورة ٠‏ إلا لحاجته الملحة إلى أن بصتع قافية مع“كلمة و غراب ٠‏ 
0 وهو إذعان لضرورات القائية اران عل ثفنة م نان هالارية” 
ما كان ليطيق صبرا عليه . ولا يوجد على اللدوام حنى مثل هذا التبرير 
التلاميذى : فقوله إن نور المصباح كان ه يمدق » فى وسائد الكتبة ا 
هو نزوة خيال من شأنها ‏ حتى إذا كان من الملائم أن يحدث بعض 
التحديق فى مكان ما أن تلوح متعملة . 


إن نواحى النفص فى قصيدة الغراب النى من هذا لون 


ويستطيع مره أن يورد أ 
السبب فى أن ٠‏ فلسفة الإ التى يهر فيها بو بانه يكف 
عن منبجه فى إنشاء قصيدة ٠‏ الغراب » لم تحمل فى انجلترا وأمريكا 


على محمل الجد , على نحوما حملت فى فرنسا . وإنه لمن الصعب علينا 
أن نقرأ تلك المقالة دون أن نتأمل قائلين : إنه لوكان بوقد خطط 
بدنه بمثل هذا الحساب الدقيق ٠‏ أما كان يجمل به أن يوجه إليها 
قليلاً من العناية , حيث إن النتيجة لا تكاد تشرف انبج . وعل ذلك 
يحتمل أن نتهى إلى | بوء فى تحليله لقصيدته . كان من الناحية 
العملية مارسا لألعوبة أولقطعة من خداع النفس ٠‏ وذلك فى تقريره 
الطريقة التى كان يريد أن يظن أنه كتبها بها . ومن هنا لم تحمل المقالة 
على عمل الجد الذى تستحقه . 


ومقالات بو الأخرى عن علم جمال الشعر جديسرة هى 
الأخرى . بالدراسة , 


غلبا أو يدافع أو بمهد الطريق لممارسته الخاصة ٠‏ أى لكتاية 
نوعه الخاص من الشعر . إنه قد يخال أنه يرسى قوانين لكل الشعر .. 


للف 


ولكنٍما هو جدير بأ يقال فه| لدي يتصل عل نحو مباش بالطريقة 


يساعدهم مساعدة بالغة وليس لنا أن تطمئن إلى أننا نجد فى كتايائه 
عن الشعر أصولاً صالحة لكل شعر ٠‏ إلا إذا راجعنا ما يقوله على نوع 
الشعر الذى يكتبه . إن لبو قطعة مرموقة عن استحالة كتابة قصيدة 
طويلة ‏ لآن القصيدة الطويلة : فيا يعتقد ؛ إنما هى ‏ على أحسن 
تقدير- سلسلة من القصائد القصيرة , مشدودة معا . والذى يجمل 
فى أذهاننا هو أله ٠.‏ شخصياً . عاجزا عن كتابة 
قصيدة طويلة . وما كان ليمكته أن يتصور إلا قصيادة تلد كيرا 
واحداً بسيطاً ٠.‏ فعنده أن القصيدة بأكملها ينبغى أن تتركز فى حالة 
انفسية واحيدة . ومع ذلك الى عل بعض الطول هى 
وحدها التى تستطيع أن تعبر عن مجموعة متنوعة من الحالات النفسية + 
لان تنوع الحالات النفسية يتطلب عدداً من الخيوط أو الموضوعات 
المختلفة . المتصلة إما فى حد ذاتها أوفى عقل الشاعر . وتيت 

الاجزاء أن تشكل كلا هو أكبر من مجموع أجزائه : كل إلى الحدد الذى 
انجد معه أن هذه المتعة المستمدة من قراءة أى جزء إنما تزداد من جراء 
إمساكنا بناصية الكل . وهذا يستتبع أيضا أنه فى القصيدة الطويلة قد 
ل ل ل اس ا ل 
إن هذه القطع قد لا تنم على معان حين تستخرج ٠‏ غير أنه ربما كان 
المراد بها أن تستخرج . عن طريق التقابل . دلالة اجزاء أخرى , وأن 
توحدهافى كل أشد دلالة من أى من الأجزاء . إن القصيدة الطويلة قد 
بكسب من أوسم تنويعات الحدة الممكنة نطاقاً . غير أن بوكان يريد 
نتن القصيدة أن نظل عل مستوى اللحظات الأولى من الحدة حتى 
النهاية : وإنه لمن المشكوك فيه أن يكون بمقدور تذوق القطع الأشد 


فلسفية فى د مطهر » 0610 !هعلاط دائتى . وقد تبين أن ماقاله 
بوكان ‏ فى الماضى . مبعث راحة كبرى لسواه من الشعراء العاجزين 
أن مسألة إمكان كتابة 
وقدرة باقية للشاعر 


الفرد ٠‏ ولا هى قد تكون ذات صلة بأرضاع العصر الذى يمد فيه 
الشاعرئفسه . وما يقوله بوعن الموضوع كاشف ؛ من حيث إنه بعننا 


نفسية واحدة يكرت ار ج السرف 
فى الطول عن موضرعى هنا أن أحاول أن أبين أن قصيدة د الأجراس «, 
بسوصفها تدرييا متعمدا عل عدة حالاث نفسية , إنما هى قصيدة 
قائمة عل حالة نفسية واحدة . كأى من قصائد بو الأخرى ‏ فهذه 
حفيقة بمكن فهمها على نحو أنضل بوصفها مظهراً لضعف فيه أشد 
اي يلكها 


متكور : ولكنه يلوح لى نوع الذكاء الذى ينسم به شاب موهوب 
نة عالية » قبل البلوغ 


فالصور التى يتخذها حب استطلاعه 
الحى هى تلك التى تستمشع بها العقلية السابقة للمراهقة : إنها 
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عجائب الطبيعة والآلات . والخارق للطبيعة » والكتابات الرصزية 
والشفرات والألغاز وامناهات ٠‏ ولاعبو الشطرتج الآليون » وسبحات 
الرجم بالظن الطليقة . إن تتوع وحماس حب استطلاعه يبهجان 


0 ا لكر ا 
عالية » ولكن بوم يكن بالشاك . وبلوح أنه يسلم نفسه اما للفكرة 
: وتأثير ذلك هو أن بعل جميع أفكارء تلوح وكأنها 
تراوده , أكثر مما هى معتنقة . إن ما يفتفر إليه ليس قوة الذهن ؛ وإنما 
هرفك انض للعقل الى لايق لامع نضح الرجل ككل + وبع 
نمو انفعالاته اكتنوعة وتنسيقز 
أو مرضى لذلك ل 
بوإنفا هو من النوع الذى أتوقعه من رجل ذى عقل وحساسية غير 
عاديتين , ولكن نوه الوجدانى نوقف من إحدى النواحى ٠‏ فى سن 
مبكرة . إن أكثر تحقيقاته التخيلية حبوية هى تحقيق حلم . ومالله 
دلالة أن السبدات فى قصائده وحكاياته إنا هن دائما سيدات 
مفقودات . أو سيدات يختشين قبل أن يمكن معائقتهن . وحتى في 
٠‏ القصر المسكون » , التى يلوح أن موضوعها هو ضعفه الشيخضى 
إزاه الشروبات الروحية ؛ ليس للكارثة دلالة خلقية . فهق منايية 
عل نحو لاشخصى كظاهرة معزولة ٠‏ وليس وراءها القرة التروعة 
الأبيسات من نوع أبيسات فرانسوا فبون ؛ حينم يتحدث .عن يجاليه, 
الساقطة . 
أما وقد مضيت إلى هذا ا حد فى حديثى عن بق قإنهيتعا عل 
أن انقدم لاتساءل عن الشى' ٠‏ الذى وجده فى عمل ثلاثة شعراء 
فمرئسيون عظاء وأعجبوا به . عل حين لم نجده نحن 
علينا . بادىء ذى بدء + أن نضع فى حسبائنا |. امائلة فى أنه لبس 
بين هؤلاء الشعراء من كان يجيد اللغة الإ 
0 
أنه يستعير من جراى ٠‏ ومن إكرسون على سا يبدو غير أنه 


يك قط عل لل تج وليس هناك سيب يحدونا إلى الظن بأنه 
كانس فكلدم لان بزية . أما عن مالارميه » ققد اشتغل 
بندريس الإن وثمة رهان مقنع على نقص معرفته ها ؛ لأنه 


ألزم نفسه بتأليف ضرب من المرشد إلى استخدام تلك اللغة . وإن 
فحص هذه الرسالة الشريبة ٠‏ والعبارات الغربية الت يذكرها » 
متصوراً أنها أقوال إنجليزية مأثورة ومألوفة , خليق بأن يزيل أى شائعة 
عن كون مالارميه دارساً 0 عا 0 نإل 


لافنا للنظر , فقد أحال ما هوف أكثر الأحيان انجليزيا مهملاً 


الوائق 


. وقد أحدث مالارميه » الذى 
ترجم عدداً من قصائد بو إلى نثر فرنسى » تحسبنا مشاها : وإن كنا 
نجد . من الناحية الأخرى أن الإيقاعات ‏ التى نجد فيها الكتير من 
00 . وعل ذلك فإن الدليل عل أن الفرنسيين 


التى يعلقونها على تدرياته الفلسفية 


1 
علو رأهم فى فكر بوء ولا ات 
والتقدية . ولكى نفهم ذلك , ينبغى علينا أن نول وجهدا شطر وجهة 

أخري . 


وينبغى علينا ‏ عند هذه النقطة ‏ أن نتجنب خطأ افتراض أن 
بودلير ومالارميه وثاليرى قد استجابوا جميماً لبو بالطريقة نفسها 
بالضبط . إنهم شعراء عظياء ٠‏ وككل منهم بالغ الاختلاف عن 
٠‏ أضف إلى ذلك أنهم بمثلون ‏ كا ذكرنكم . ثلاثة أجيال 
وهمى الأساسى هنا م بنصب عل فالبرى . وعلى ذلك فأنا 
لا أقول أكثر من أن بودلير ٠‏ إذا حكمنا بواقع مقدمته لترجمه 
للحكايات وللقالات ‏ كان أكثرهم عناية بشخصية الرجل ولعت 
معنيا هنا بمدى دقة الصورة ( التى رسمها له ) فالنقطة هى أن 
بودليروجد فى بو. فى حياته وعزلته وفشله الدئيوى . تموذجا ل 
الشاعر الملعون ‏ ؛افدهم ماهم »1 ,الشاعر بوصفه طريد 
الجتمع . وهو الطراز الذى تحقق , بطرق فرلين ورامير , 
"تألذى رأى بودلير فى نفه موذجاً له , وهذا النموذج الاعل للقرن 

بعشر : الشاعرالملعرن 1#وسهدم 46غم 1.6 المتمرد على المجتمع 
5 أخلآفيات الطبقة التوسطة ( وهومتمرد ينحدرء بطبيعة الحال ٠‏ 
من الاسطورة القارية ٠‏ عن شخصية بيرون ) يراسل موقفا اجتماعيا 
معيناً . غبر أن بودليرء فى مقدمته التى هى فى المحل الأول صورة 
تخطيطية لبو الرجل ولسيرته ‏ تند عنه ملحوظة تومى» إلى اسطاطيقية 
من شأنها إلى قاليرى": 

[ يقول بودلير] : « لقد كان يؤمن , هذا الشاعر الحن . بان 


هدف الشمر ل طبيعة مبدأه نفسها , وأنه لايجب أن يضع نصب عينيه 
شيا غير ذائه » 


٠‏ القصيدة لا تقول شيئاً ‏ وإنما هى شىه »: لقددصارت هذه 
عقيدة تعتني فى العصر الحديث . 
إن تشويق بول «مالارميه» إنما يكمن ‏ بالاحرى ‏ فى نكنيك 


النظم . برغم أن نظم بو كما لاحظ مالارميه ‏ يتتمى إلى نوع 
الايقدم نفسه للاستخدام فى اللغة الفرتسية . غير أنه عندما ثان إلى 


. ثاليرى ٠‏ نجد أن ما يستائر باهتمامه ليس الرجل ولا شعره ٠‏ وإفما 


التبكير إلى مالارميه ٠‏ 


يقول 01د نقيت :.» القن فنك راقتفا عل نس رقم 
البراعة . وأنا أؤمن بالقوة رة الكلية للإيفاع » ويخاصة العيارة 
ا موحية » , ولكنى لا أقيم رأبى , فى المحل الأول . على هذا الجهر 
بالعقيدة من جانب شاب غير الشباب . وإنما على نظرية ثاليرى 
ومارسته التاليتين . فعلى نحو ما نجد أن شعر اليرى ومقالانه عن فن 


يلق 
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الوائق 


الشعر وجهان لاهتمامه الذهنى نفسه . يكمل أحدهما الآخرء تجد 
أنه لدى قاليرى ٠‏ لا ينقصم شعر:بوعن نظرياته فى الشعر . 

وينقلنى هذا إلى نقطة دراسة معنى اصطلاح #مدم علقم هآ 
وآن هذه العبارة الفرنسية لإيحاءات من امناقشة والحجج لا بنقلها تماماً 
اصطلاخ د الشعر الخالص » . 


يمكن أن يقال إن كل شعر يبدأ من الانفعالات النى يخبرها البشر 
فى علاقاتهم مع أنفسهم ومع بعضهم ومع الكائنات القدسية ومع العام 
المحيط يهم "عل لك يا شمر و ا أ بالفكر والفعل اللذين 
تولدهما الانفعالات . واللذين تنشأ الانفعالات منهرا ٠‏ غير أنه مهما 
نذوق بدائية » لا يمكن قط لوظيفة الشعر أن 
ببساطة ‏ إثارة هذه الانفعالات نفسها فى جمهور الشاعر . 
نتم تذكرون ذلك الوصف لوليمة الاسكشدر فى أنشودة درابادن 
الشهيرة . ولثن كان فاتح آسيا قد اننشى فعلاً بالانفعالات العنيفة النى 
يقال إن الشاعر تيموناوس أبقظها فيه ٠‏ عن طريق تنويع موسيقناء 
تنويعاً بارعا . فإن الاسكندر الأكبر يكون ٠‏ فى تلك اللحظة . واقعا 
نحت سبطرة آلية ولدها فيه تسمم كحو ويكون فى هذه الحالة عاجزاً. 
تماما عن تذوق فن الموسيقى أو الشعر . ففى أقدم أنواع الشعر » أو 
أشد ضروب تذوق الشعر بدائية ٠‏ ينصب انتباه 
الموضوع ٠‏ ويستشعر تأثير فن الشعر دون أن يكون لايع عي ميا 
بهذا الفن . ومع تطور الوعى باللغة . تاق مرخلة ار ليكو نيه 
السامع ‏ الذى ربما كان قد غدا الآن قارئا .عل وعى بتشسويق 
مزدوج : للقصة فى حد ذاتها وللطريقة التى.تروى بها أ أنه يغدو 
على وعى بالاسلوب . ثم نحن قا نتمتم كا 
يتناول بها شعراء ممتلفون موضوعاً بعيله » وهو 
أو الأرد نحسب » وإفا أيضاً للاختلافات بين أساليب تنال من قدراً 


القارىء أو السامع 5 ا موضوع كما كان السامع 
البدائى لا مباليا بالاسلوب . إن عدم الوعى . أو اللا مبالاة الكاملين 


بالأسلوب فى البداية أو بالموضوع فى النباية خليقان . على أية حال ٠‏ . 


بأن يخرجا بنا عن نطاق الشعر كلية ؛ لان عدم الوعى الكامل بأى 
شىء خملا الموضوع خليق بأن يعنى أن الشعر ؛ بالنسبة لذلك 
السامع , لم يظهر بعد . وعدم الوعى الكامل بأى شىء خلا الأسلوب 
'خليق بأن يعنى أن الشعر قد اختفى . 

وهذه العملية من تزايد الوعى بالذات ‏ أوربما كان لنا أن 
نقول : تزايد الوعى باللغة ‏ تطمح . كهدف نظرى لماء إلى 
ما يمكن أن ندعوه بالشعر الخالص ع«دام #ذكهم هة . وأعتقد أن هذا 
هدف لا يمكن بلوغه قط . لانن إخال أن الشعر لا يكون شعراً 
إلا بقدر احتفاظه بشىء من عدم الخلوص » بهذا المعنى : أى عل 
قدر ما نقيم موضوعه لأجل ذاته . ويذهب الأب بريمون . إذا كنت قد 
فهمت ما بعنيه . إلى أنه على حين أن عنصر و الشعر الخالعى هل 
عمدم عزعمم لازم لجعل القصيدة فإنه ما من قصيدة يمكن 
.أن تتكون من الشعر الخالص ##تاء عنكهم هدة وحده . غير أن 
ما حدث فى حالة قاليرى إنما هو تغيرفى الموقف من الموضوع . ويجب 


لقا 


أن تحرص عل تجنب القول بأن الموضوع قد غدا « أقل أهمية » . وإنما 
الأحرى أنه قد صار له نوع تختلف من الأهمية : إنه مهم كوسيلة : 
ولكن الغاية هى القصيدة . إن الموضوع يرجد من أجل القصيدة , 
وليس القصيدة من أجل الموضوع . والقصيدة قد تستخدم موضوعات 
متنوعة » وتجمع بينها على نحو مين , ولرما كان من الأمور النى 
لا معنى لها أن نتساءل : وما موضوع القصيدة؟ ؛ فمن 
الموضوعات المختلفة لا يظهر موضوع جديد ؛ وإنها القصيدة . 
وهنا أود أن أشير إلى الاختلاف 
دارس لعلم الجمال وا 
عنما تكرد ياطة زرا لطر الى يكب ما الشاعر » دوه أن 


والنظرية فى تأثيرها عل 


لاتعد أن تكرث تفسيرا للطيقة الى كنب ب اشام ومن المحقق 
أن ايرى كان شاصاً يكتب يرعى وتعمد شدهدين وربما كان فى 
عن لعقة 


ان لم يكن وافعا تحت إرشاد نظريته كلية » ولكن من 
قد أثر فى نوع الشعر الذى كتببه . لقد كان أشد 
وعباً بالذات 


وينيغى أن نضيف إلى وعى الذات البالغ عند فاليرى ملمحاً آخر 
مثل هذا الرجل , الذى لا بؤمن بأى 
اشىء يمكن أن يكون موضوعاً للشعر , خليق بأن يمد له سلاذا فى 
لاد اك لم . ولكن ثالبرى كان أشد شكية من أن يؤمن 
ن الأمور ذات الدلالة أن نلاحظ عدد المرات لق 
بأنه #لعناهناة ب أي مسردة 
الك يات و يكن ميم إلا المليات . وكثرمابلوح أنه 
استمر فى كتابة الشعر وذلك ٠‏ ببساطة , لانه شضوف بالمراقية 
الاستبطانية لذائه » وهو منبمك فى كثابته ؛ وحسب المره أن يقرأ 

انه الكثيرة # التى يسجل فيها ملاحظاته ‏ ومن المحقق أنه تكون 
أحياناً اشد تشويقاً من أشعاره , لان شكولك المرء نتجه إلى أنه كان أشد 
انفعالاً وهو يكتبها . إن ثمة ملحوظة كاشفة فى كتابه « متشوعاث ٠»‏ 
00 الراك بالا لحارم الا 


« من رأبى أن أشد الفلسفات أصالة لا تكمن فى 
مشرعت الشأمل قدر ما تكمن فى عملية التفكبر ذاتها وى 
اا 


رى غايتها ٠‏ ويمكن الرجوع بها 
الى استخلصها بوطير من بو وات 


00 

0 بة اليرى يفضى إلى نتيجة من 

لاتتسق مع النتيجة الأخرى ؛ ومؤداها أن عملية 
الإنشاء أشد تشويقاً من القصيدة الناجة عنها . 


هناك ء أولأء مسالة نقاه شعر بو. إن شعر بوء بالمعنى الذى 
اء اللغة » , أبعد ما يكون عن الثقاء , وقد علقت 
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على إهمال بو وافتقاره إلى الحرص فى استخدام الكلمات غير أنه إذا 
كان مقصدنا هود الشعر الخالص » »تنام ءاعمج همة فسنجد أن هذا 
الشرع من الثقاء كان يواق بوفى بسر . إن الموضوع عنده هين الشآن ‏ 
ولكن امعالجة هى كل شىء . ول يكن عليه أن يصل إلى النقاه من 
خلال عملية تنقية , فقد كانت مادته هشة منذ البداية . وهناك » 
ا ؛ ذلك العيب فى بو الذى أمعت إليه عندما قلت إنه لم يكن بلوح 
» وإنغا كانت تراوده . وهنا مرة أخرى ٠‏ فى حالة بو 
الأطراف امتباعدة , ويتلاعب الذهن الفج بالافكار 

نات . ويتلاعب الذهن البالغ النضج 
بالاذكار لانه أشد شكية من أن يعتنق معتقدات . وإخال أنه عن طريق, 
هذا التقابل يمكننا أن نفسر إعجاب اليرى بقصيدة و وجدتها » لا 
1 تلك الفائتازيا الكونية التى لا تخلف فى أغلبنا عميق أثر لأننا على 
ذكر من انتقار بو إلى المؤهلات فى القلسفة , أو اللاهوت , أو العلم 
الطبيعى , والتى كان فاليرى س بعد بودلير يقدرها تقديراً عاليا 
بوصفها د قصيدة نثر » . وأخيراً» فهناك التيجة المدهشة لتحليل 
ب لإنشاء قصيدة ‏ الغراب ‏ , ل يهم ما إذا كانت مقالة و فلسقة 
الإنشاء » خدعة أوقطعة من خداع النفس أو سجلا دقيقا إن كثير, 
أ قليلاً لحسابات بوء وهو يكتب القصيدة » فالشىء المهم هو أنها 
أوحت لقاليري ومشكلة , هى ملاحظة نفسه أثناء الكتابة ي. 
بدهى أن كانباً أعظم من بوكان قد سبقه إلى دراسة العملية الشعانة ٠.‏ 
فكولردج ١‏ فى كتابة و سيرة أدية » عاتدجعانا هنطمد وماق نع ىق 
المحل الأول ؛ بطبيعة الحال . بشعر وردزورث ٠‏ وهو اويتابع أبجاله. 
الفلسفية فى الوفت نفسه الذى كان يكتب فيه شعره ٠‏ ولكن يسبت إلى 
طرح السؤال الذى فتن اليرى : « ما الذى افعله » يكم اكت 
قصيدة ؟ » ومع ذلك فإن مقالة بو و فلسفة الإنشاء » إعادة تقرير 
)نوم ناه مج311 للسز ال , ما يضفى عليه أهمية كبرى » فى علاقته. 
ذه العملية النى تنتهى بقاليرى . ذلك أن التفاذ فى النشاط 
الشعرى . بواسطة النشاط النقدى الاتبطاق ؛ إنما يبلغ حنده 
الاقصى على بدى فاليرى , وهو حد يبدأ عند هذا الأخير فى القضاء 
عل الأول . ويقدم مسيو لوى بول ٠‏ فى دراسته الجديرة بالإعجاب 
هذا الشاعر . هذه الملاحظة الملائمة : ه وليسث هذه الترجسية 
الذهنية غريبة على الشاعر . حتنى على الرغم من أنه لا يشرح عمله 


بأكمله : 9م لا أنظر إلى إنتاج عمل فنى على أنه [ فى حد ذاته ] عمل 
قتى 69. 

والآن فإنى , كما أظن أن قد أشرت ٠‏ أؤمن بأن فن الشعر #كه. 
#«هقاته! الذى نجد بذرته عند بو والذى أق ثماره ى عمل 
اليرى . قد مضى إلى أبعد مدى يمكن له أن ممضيه . ولست اعتقد أن 


نحصل على علم جمال يستوعب ويجاوز ٠‏ على نحوماء علم جمال 

رفا أن هذه المسألة لا تشغل ذهتى كثييرأ ٠‏ حيث إف 
ن بأن نظريات الشاعر يجب أن تنبع من ممارسته أكثر مما ألؤمن بأن 
من نظريائه . غير أن أدرك ٠‏ أولاً » أنه فى نطاق, 
بر إلى ثاليرى ؛ بوجد بعض من تلك القصائد 


هذا التقليد الممتد 
الحديثة التى أشعر نحوها بأكبر قدر من الإعجاب والاستمتاع ٠‏ 
.وثانياً ؛ أظن أن هذا التقليد نفسه تمثل أكثر تطورات الوعي الشعرى 
فى أى مكان تشويقا , فى تلك السنوات الماثة نفسها . وأخي را فإ أقدر 
هدًاإلاستكشاف لبعض الإمكانات الشعرية , فى حد ذاته » ما دمنا 
نوم نيان جميع الإمكانات ينبغى استكشافها . وقد وجدت أن » 


ييجاولق أن أنظر إلى بو , من خعلال أعين بودلير ومالارميه , وفى امحل 
الاول اليرى ؛ غدوت أشد اقتناعاً بأهميته ويأهمية عمله كله . أما عن 
المتستقبل » أفإن من الفروض القابلة لآن يذاد عنها الشول بأن هذا 
لتقذم فى وعى الذات , هذا الوعى المسرف والاهتمام باللغة ٠‏ الذى 
نجده عند فاليرى , إنغا هو شىء لابد أن يتصدع فى نهاية المطاف », 


بسبب توثر متزايد من ن الإنسان وأعصابه أن تثور عليه ٠‏ كما 
أنه يمكن القرل بأن غير المحدود للاكتشاف والاخشراع 


العملين , وللجهاز السياسى والاجتماعى . قد يصل إل نقطة 
يحدث عندها تفور ل يقاوم من جانب الإنسانية واستعداد لتيل أشد 
المشاق بدائية » بدلاً من المضى فى حمل عبء الحضارة الحديثة ٠‏ وف 
هذا الصدد لا أعتتق رأيا ابت ونا أكل الأمر إليكم . 


أدب السياسة ( 1988 ) 
(من حاضرة ألقيت فى غداء أدي 


نظمه المحاد المحافظين ب 


ليست هذء هى المرة الأولى التى أدرك فيها ( حيث إنى كنت أدرك 
ذلك منذ بعض الوقت ) كم يكون طيشا منى أن أقسل دعوتكم 
للحديث عل هذا الغداء الأدى : وقبولى لهذء الدعوة ليس إلا برهانا 
آخر جديدا على حقيقة كان يجمل بى أن أتعلمها من التجربة وهى أن 
بوسع المرء أن يواجه أى خطر:نقريبا بشجاعة . بل وأن يغازله عابنا ء 
على قدر ما يكون هذا الخطر بعيدا . وقد كان تبورى فى هذه المناسية 


ف 14 أبريل #مكو). 


مزدوجاء فعل. حين أنى لا أفدرض أن كل شخص فى هذه الغرفة 
متحدث عام بارع فإننى أعدٌ من الأمور المسلم ها أن أولئك الذين 
لا يتمتعون بهذه الموهبة هم عل الآقل مستمعون مدربون ذو مقاييس, 
مرتفعة عيا يتتظرونه من طريقة الخطابة . ورجل الآدب ‏ إذ هو بعيد 
عن أن يكون مؤهلا لاعتلاء المنصة وامثبر » أكثر تعرضا لآن يكون 
متحدثا تعوذه البراعة ويكون على راحته نسبيا - ونسبيا قط - عندما 


امنا 
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الرائق 


اللحظة . 

جمع متش ليراقب رجلا يقوم بغطسة من ارتفاع عال 
جدا . على جين سرت الإشاعات بأنه لا يعرف السباحة . وإق لآمل 
. أن أخيب ظنكم ( فى هذه النقطة ) ولكنى أنا نفسى لا أعلم ما إذا 
كانت رأسى بعد انحسار الرذاذ عنها . سوف تظهر من تحت الماء أم. 
0 


ريما يكون بعض الاتفعال وسوه الفهم قد نبعا من العنوان الى 
أعلن عنه أصلا هذه المحاضرة . مما أدى بمحرر عمود فى جريدة بومية 
إل أن يقول متعجبا : ؛ إن مستر إليوت . الذي يكتب مسرحياته 
شعرا » قد بدأ يتحول إلى السياسة ٠‏ وققد ظل بعيدا عنها حنى 
الآن » . حسنا ء إن رى أن أظل مهتا بالسياسة ٠‏ دون أن يزيد 


هذا الاهتمام مثقال ذرة عن اهتمامى بها فى بعض كتاباى الثر, 
السابقة , النى ريما تكون ند فانت هذا الكاتب البالغ التشدير 


المسرحياق , 

إن العنوان الذى أوردته أولا إنما هو عنوان جيَالكتخِص ما - 
ولا اخص نفسى . وفى وقت متأخر من اليوم ركسي أنا مان قد 
جثم ٠‏ وأنه لابد لى أن أدفمه من نمه . انكر خيتزة مك شيع 
سئواث حلت , عندما وافقت عل أن ألقى أعاضرة فى نين . .فى 
مراسلاق مع رئيس الجمعية التى كنتٍمسأتوجه إليها كاب لاحظت 
أن ٠‏ إذ لم أكن أدرى أى نوعى الجمهو لظن ليه ننبين.».فى, 
صدد اختبار موضوع ٠‏ واقعا بين سكيلا وحاريديس > وقبل أن أحزم 
أمرى على الموضوع الذى سانحدث عنه . أعلن فى نيس أن ساتحدث 
عن موضوع سكيلا وخخاربديس . وبعد ذهول لحظة فكرت - ول لا ؟ 
إن أى موضوع تقرييايمكن أن يعالج نحت ذلك العنوان . إن سكيلا 
وخاريديس عنوان عام عمل نحو مبهسج , يشير حب الاسشطلاع 
بغموضه . ومن ناحية أخرى . كان موضرع علاقة الفلسفة السياسية. 
بممارسة السياسة ‏ دفيقا على نحو غيف . إنه موضوع يتطلب كل 
العلم والعمق والفصاحة الهاء 


إبه له . وكرجل أدب ء لم 
يكن لى قط دور فى السياسة غير دور الناخخب - وهو دور ماش ٠‏ ودور 
القارىء - وهو دور جالس 
وهكذا فلأدن من موضوعى 
ما الكتابات « الكلاسية»فى || 


ف 


والآن أيمكن للمرء بين أربعة رجال , فى ميدان فكرى 
واحد , أكثر اختلافا من هؤلاء ؟ إن الشىء الرحيد الذى من 
الواضح أنهم ب ركون فيه هو أن كلاً منهم كان بطريقته الخاصة أستاذا 
اللنثرء لا يمكن أ يتجاهل عمله دارس الأدب الإنجليزى أكثر مما 
يمكن أن يتجاهله دارس السياسة . لقد كان لكل من هؤلاء الرجال 


0 عا ننظر 
بولتبروك ٠‏ نجده لا يكاد يكون قدرة لذلك التضان فى العقيدة 
المسيحية والأخلاق المسيحية الذى دعا إليه لورد هيو ميسل . مصيباً 
تماما . وبيرك مفكر مسيحى بالتأكيد ‏ أما كولردج فكان لاهونيا مبرزا 
افضلا عن أنه فيلسوف , ودزرائل أيضا يستحق النجاح بدرجة 
مقبول ٠‏ برغم أن مناصرة الكنيسة هى النقطة الوحيدة التى أشعر 
عندها بان أكثر تعاطفا مع مسثر جلادستون . أما عن مبادلهم 
السياسية » فإن المواقف التى وججد فيها الشلاثة منهم ممن مارسوا 
السيامة أنقسهم كانت بالغة الاختلاف . والحق أ روك - كان 
قبل - محافظ إذا اتفقنا مع أولك الذين لا يشتقون الممحاة 
من اندماج لعناصر التورى والويج ٠‏ راجع - إلى حد كبير - إلى 
الثورة الفرنسية عل عقل بيرا 
بأهم تقريرات للعقيدة المحان مجادلات جارية . أما دزرائل 
فقد أوصل أفكاره خلال رولياته ‏ كه فى البرئان . أما عن كولردج ٠‏ 
فقد كان أقرب إلى رجل من طرازى , يختلف عنى أساسا فى أنه كآن - 
بدرجة هائلة - أغزر علما وأكثر نشاطا قتعا بعفل أشد قرة وحذقا . 
وهكذا نلاحظ أنه فى حالة ثلاثة من هؤلاء الكتاب . كانت 
فلسفتهم نقتات على خبرتهم السياسية . وكان الرابع فبلسوفا لا خيرة 
اله بالسياسة فماذا نستخلص من هذا التباين ٠‏ وأى أصول مشتركة 
يمكن أن استخلاصها من عمل هؤلاء الرجال المختلفين , وهم 
يكتبون فى مثل هذه الظروف المختلفة ؟ أميل إلى الاعنقاد بأن صعوبة 
الإجابة عن هذا السؤال أمر طيب . ولئن وجندتمون - فى حاون 
اتقديم أسباب لاعتفادى - أهبط إلى مستوى الأقوال الرثة الشائمة ». 
فآمل أ, تعزو هذا إلى بساطى وانعدام خبرق . أما إذا أدنتمونى - من 
ناحية أخرى - بأنى أقول لغوا . فإى لا أطلب متكم رحمة عل 
الإطلاق . 

واجرؤ عل أن اطرح افتراضا مؤداء أن التفكير السياسى - أى 
تفكير المعنى بالأصول الباقية - إن وجدت - الكامن تحت الاسم 
الحزي ٠‏ لين من النموامتضادين 


: وتعميمها , خلال توسلها الوجدان إلى 
ذوى الغرض والمتزهين عن الغرض , ثم هى تحاول - كحزب 
سياسى - أن تمق برنائجا قائم) على العقيدة . وقبل أن تصل إلى وضع 
الحكم : تكون قد تصورت حالة للمجتمع ٠‏ ائية ؛ تقدم عقائدها 
معالمه الخارجية . هنا تكون النظرية سابقة عله الممارسة كلب 

بيد أن الافكار السياسية قد تخرج إلى حيز الوجود بعملية مضادة . 
فقد يجد حزب سياسى أنه كان له تاريخ , قبل أن يعى ماما أو بتفق 
على عقائده الخاصة الباقية . وربما يكون قد توصل إلى تشكيله الفعل 
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من خلال سلسلة متتابعة من التحولات والتكيقات . استغنى فيها عن 
بعض القضايا ونشات قضايا جديدة . أما ما هى عقائده الأساسية ٠‏ 
فذاك مالا بحتمل أن يتضح إلا من خلال الفحص الحريص لسلوكه 
طوال ناريفه . وفحص ما قالته عقوله الاكثر تفكرا وفلسفية بالأصالة 
عنه : وليس بوسع شىء سوى المعرفة الشاريخية الدقيقة والتحليل 
الخصيف أن بفرق بين الباقى والزائل ٠‏ بين تلك العقائد والاصول 
التى لابد له ٠‏ وقى كل الظروف , من الحفاظ عليها . وإلا كشف عن 
غشه . وتلك التى تستدعيها ظروف خاصة ١‏ فلا تفهم وتبرر إلا عل 
ضوء نلك الظروف 

ومن بين هذين النمطين . يلوح لى أن الثان هو الأقرب إلى أن 
يراسل إيثار بيرك العضرى على الآلى : بيد أن لكل منبه| أخطاره التى 
ينفره بها 

لست انوى أن أغوص فى ممادلات الجبرية التاريخية . إن 
للمجبرية جاذبية وجدائية قوية . ومن الغريب أنها تستطيع أن تتوسل 
إلى طراز الذهن نفسه الذى يؤمن بإمكانات التخطيط إلى غير حد . 
وبلرح أن الجبرية تقدم تشجيعا كبيرا وأحيانا سبيلا إلى القوةوأحيانا ٠‏ 
لمن بمكنهم أن يقنعوا أنفسهم بأن ما يريدون له أن يحدث سوف يحدث 
على آية حال , ولن يحبون أن بشعروا بأنهم يتحركون مع التيار » وفد 
سمعنا جيعا - المرة قلو المرة ‏ أن الحرية لانوجد إلا فى تفيئل 
الضرورة - برغم أنه من الطبيعى أيضا للعقل الإنساني أن تتيقه 
شكوكه إلى أن ثمة شركافى هذا . فى مكان ما . ولكن ينبغ| أن يكرا 
واضحا أبضا لكل إنسان . من خبرته الشخصية ٠‏ أنه ليس ألمة صبيغة. 
للتنب المعصرم من الخطأ . وأن كل شىء نفعله سوب تكون له.عواقب 
لا يمكن التنبؤ بها , وأنه كثيرا ما تنتهى أكثر مغامراتنا نر يَكارثَة 
وأحبانا ما تؤى أكثر أغلاطنا ابتعادا عن العقل أسمد النتائج ٠‏ وإن 
كل إصلاح بؤدى إلى تروب جديدة من إساءة الاستخدام , ما كان 
ليمكن التنبؤ بها ولكنها لا تبر بالضرورة أن نقول إن الإصلاح 
ما كان ينبغى القيام به ٠‏ وإنه علينا باستمرار أن نكيف أنفسنا مع 
الجديد وغير المتوقيع ‏ انا متسل حا إن 1 يكن فى كلام فين 

فق برؤ بة يعتورها النقص ٠‏ نخطىء باستمرار هذا الشىء فنظته 
عقبات بعيدة حيث لا يرجد شىء ٠‏ ولا ئعى وجود 
بديد مهلك فى متناول أيدينا . هذه هى المغامرة التى لا نهاية لها كي] 
يسميها فردريك سكوث أوليفر . 

وعندما يد حزب ملتزم بعقيدة لا تقبل 
قرة » فقد يحدث أمران . سيمارس القادة الذين تعلموا من خبرتهم 
براعتهم فى العثور عل أسباب لتأجيل ذلك الجزه من برناجهم الذى 
يرون أنه غير عمل , أو إثبات أن ما يلوح تغيرا إنما هو نمو منطقى . 

وفى الشرق يفنرض . عل ما أعتقد . أن ماركس قد كان خليقا أن 
بوافق ٠‏ ولينين أن يطبق كل ما عمل - إلى أن تصطنع السياسة المضادة 
رسميا . والبديل لثل هذه المدوثة هو يعقوبية النن 
لآن يدمر كل شىء . بدلا من أن يعدل || 

وعلى حين أن وجهة النظر التى ذكرتما لتوى معرضة لمخطر 
بديلين هما : عدم التكيف ‏ أو التكيف عن طريق الحيلة , ما دامت 
فد ألزمت نفسها مبادىء لا يسعها أن تتبذها . فإن الخطر الذى بهدد 
وجهة النظر الاخرى لا بقل عن ذلك جسامة : إنه خطر الإسراف فى 


التحول » والتكيف على نحو لا نجائى وتجامل مع الظروف التغيرة ؛ 
إلى الحد الذى يجعلها تدحض ذاتها . إذ لا تلقى بالا إلى الميهأ . إن 
معرقة ما نسلمه » وما الذى تنشيث به . وكذلك بالناكيد التعرف على 
موقف الاختبار الحرج عندما ينشأً ب من الخيرة والحكمة 
والبصيرة ما لايسعنى معه أن أحسد تلك الشخصيات العامة - من أى 
حزب - التى قد تدعى . فى أى لحظة , إلى اتخاذ قرارات خطيرة » 
والتى قد تال - فى الوقت الملائم - لوم الخلف , إما بوصفها مترفضة 
أو انتهازية . وكها أن السياسة التى من الشمط الأول بحاجة دالا إلى 
مراجعة عقائدها وأفكارها المتقبلة عل ضوء الخبرة . لأا بغير ذلك 
تتعرض لخطر العمل على أساس من أصول دحضت ٠‏ كذلك تمتاج 
السياسة التى من النمط الآخر - بين الحين والحين - إلى أن تعيد فتتح 
التساؤل عن أصوها الباقية . وتراجع أعمالما على ضوء هذه 
الأصول . لأن الباقى والزائل ينبغى أن بغر بينهما - من جديد - كل 
جيل 


فى مقالة قراتها حدبثا عن موضوع التزعة المحافظة فى أمريكا ٠.‏ 
ذكر الكاتب نقطة استوقفتنى بقوة مؤداها أن المحافظين حا فى ذلك 
البلد . فى الفترة الآخخيرة , لم يكن فيهم من هو بالسياسى ؛ وإنما هم 
المراقبون القلسفبون والاخلاقيون . وكثيرا ما تجدهم فى مراكز 
أكادمية . وكل الأسياء التى أوردها كانت تقريبا لرجال عرفتهم ٠‏ أو 
كت أعرف أعمالهم : رجال من طراز بول مور وإرف الجبل 
الآنجير : ومن بين الأحياء : الفس ب . ! . بل والأستاذ بنسبت من 
كاليفورنيا . وإذا كان الكانب - وهو ذاته أمريكى - معيبا ؛ فليست 
هذه بالحالة الصحية , له رايا زا اكد اح لي 
انم ونعدل ونكيف - بل تزق إلى أفعال . وبلوح لى أنه يرجد 

فى المجتمع الصحيح تدرج للأنماط بين الفكر والفعل ٠‏ فل أحد 

الاطراف . هناك امتأمل المحابد » العقل النقدى المعنى باكتشاف 
الحفيقة , لا بإذاعتها , والاقل اهنماما بتترجمتها إلى فل . وعل 
الطرف الآخر . هناك ممارسة السياسة . الرجل المزود - علل الرم 
من لامبالاته نسييا بالافكار العامة - بإدراك فطرى جيد ء وشعسور 
وخلن صانيين يدعمهم| النظام والثريية . وبين هذين الحدين 
المتقابلين . ثمة مال لعدة تنوعات . وعدة أنواع من التفكير 
السياسى ١‏ بيد أن لابجب أن يكرن ثمة حرق للاستمر ايها . 


ما يعادل ذلك خيرا لكل امرىء بفكر 


تلك الأنشطة التى تمتد مما ندعوه , 
الفلسفى إلى ما ندعوه بالفمل . ومع ذلك فنحن جميعا ننزداد فهها 


الوظيفتنا فى المجتمع إذا اختلطنا برجال عتلفى الوظائف عن وظائفنا ٠‏ 
وإن الرجل الذى لا يعدو عمله أن يكون التفكير والكتابة لخليق أن 
يؤدى هذا العمل على نحو أفضل إذا كان له بعض اختلاط بمجتمع من 
عملهم توجيه السياسة واتخاذ الفرارات - تماما كما بجدر بالمشرع أن 
يضع نفسه فى زاوية نظر أولئك الذين ينفذون تشريعاته ٠‏ ووجهة نظر 
أولاك الذين يتحملرنها . واضح أن ئمة أخطارا عل المجتمع تنبع من 
الوظائف عل نحو حاد إلى الحد الذى لا يعود من الممكن معه 
الرجال إحدى الحرف أن يقهموا عقل رجال حرفة أخرى ومزاجهم . 

وإذا مضينا إلى النقظة التى نتغياها على نحو أكثر مباشرة » فسنجد أن 


لفن 
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 قتاولا‎ 


“التقليد السياسى الذى سيطر فيه المنظر على رجل العمل ٠‏ والتقليد 

:تصاغ فيه اله سياسية أو يعاد تقعيدها لكى تلائم مطالب 
مجموعة حاكمة وتبرر سلوكها - قد يستويان فى وبال النتائج 

ذهبت إلى أنه لا ينبغى أن يكبون ثمة انفصال كامل فى الوظيفة 
بين رجال الفكر ورجال الفعل ٠‏ وذهبت إلى أن الرجال المختلقى 
المناشط . أو الاهتمامات السياسية ء الذين تختلط فيهم ‏ على نحو 
غتلف ‏ نسب النشاط التأمل والنظرى النشط . يتبغى أن يككونوا 
قادرين عل أ يفهم بعضهم بعضأ ‏ وأن يتعلم بعضهم من بعض . 
وقد ذهبت أيضاً إلى أن من واجب ككل إنسان هنا ٠‏ كاف 
عموماً , أن بجد ما يجمل به أن يدلى بدلوه فيه . وما يجمل به أن يدعه 
وشأنه . 

وفى صدد هذه النقطة الأخيرة » بتجه تفكيرى إلى رججل كنت 
أكن له احتراماً وإعجاباً ٠‏ برغم أن بخض آرائيه 
الحنق ٠‏ وبعضها ما يرثى له ولكنه كان كاب 


ل 0 
الرجل الذى كانه ٠‏ وإنه لينبغى علينا أن نتحفظ بوجه خاص فى نقدنا 
الرجل كانت مهاده السياسية هى مهاد بلد غير بلدنا . غير أننى » مع 
كل التحفظات التى تفرضها هذه المعرفة , كنت اغتَِذ ألم ل وقصر 
شارل موروا نفسه على الادث ؛ وعل أدب التظطريةباليسجأيتبكيو وم 
ٍ بأ سباسيا وحركة -إوبذلك يمس في مآارة 
النضال السياسى وزاد من حدته... ولو أنه ل بمنح تأييده لإجاذة ملكي 
على هذا النحو الذى قوى . بدلاً من أن يقل العدّاوات , لقدر 
لللجزء الرجبح والفرى من آرائه أن يذيع تل بحر ولاقو أن 
يتغلغل على نحو أعمق , وأن يؤثر فى الذهن المعاصر؛ على نحو 
عسوس أكثر . 


ولكن كيف يتسنى , فى نهابة الأمر ه لعمل الشخص الذي 
لا بعدو أن يكون كاتباً أن بؤثرفى الحياة السياسية ؟ إن المرء يجد أحياناً 


احتمال أن يكون تأثيره بارزا . وهذهء بطيحة الممال ٠‏ نظرة إلى 
قربب . ومن الناحية الأخرى , نجد أننا فى دراستنا لفكر أعظم 
الكتاب , لا نكاد نستطيع الحديث عن « تأثيرهم » ألبتة , فإنه ليكون. 
خف أن نتساءل عما إذا كان تأثير أفلاطون أو أرسطو حسناً 
أوردب ؛ لأننا لا نستطيع أن نتصور ما كان تاريخ العقل الأدرب 
خليفاً بأن يكونه . بدون هذين الرجلين . ومع ذلك فإن الأثير 
الفورى لرجل مثل مستر برنارد شو » فى الفترة التى كان فيها تثيره 
أقوى ما يكون , وذلك ‏ فيا أظن ‏ عند مطلع هذا القرن , لابد أنه 
كان حسوساً ومنتشراً أكثر من تأير أذهان أخرى أرهف من ذهنه 


حدود النقد 


كثيراً ه وإن مره ليجد نفسه مضطرا إلى الإعجاب برجل على مثل هذا 
القدر من الذلاقة اللفظية . إلى الحد الذى لا يكتفى معه بان يخفى عن 
قراك وجهوره ضحالة فك الخاص ٠‏ وإفا يقتعهم يش يام فق 
إعجابهم بعمله , إنما يقيمون الدليل على ذكائهم هم أبضاً . ولست 


أقول إنه قد كان بمستطاع شو أن ين بمفرده » ودون الأذهان الأشد 
كداً ونا الى ريط تفسه ماع ولكده بقشاعه مير قفي أنهم 


ذ الاشتراكية . بيد أنى لا أستطيع أن 
رك للقياس بين تسأثير رجسل من شوع بسرناره 
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ا عل أية حال » لست شديد العداية 
بمسالة التأثير . أو بأولئك المروجين الذين طبعوا أسياءهم على أذهان 
الجمهور . عن طريق اللحاق بمد الصباح , والتجديف السريع فى 
اتهاه جريان التيار . وإنما الأحرى أنه ينبغى أن يكون هناك دائم] بضع 

لين بالنفاذ إلى قلب المسألة » وذلك فى ماولتهم الوصول 
إلى الحقيقة . وتقديمها.ء دون أمل أكثر ما بنبغى ٠,‏ ودون طموج إلى 

تغيبر المجرى المباشر للاحداث ؛ ودون أن يبتئسوا أو يشعروا بالقهر ٠‏ 
إا ل أن شي لد م 


إن الميدان المناسب لمشل هؤلاء الرجال هو ما يمكن دعرف 
لا بالميدان السياسى ٠‏ وإنما الميدان قبل السياسى , وأنا استعير هذا 
الاصطلاح من الاب دمانت ؛ أستاذ رحيوس لعلم اللاهوت بجامعة 
أوكسو وان اذك الأصال التق من نو] عمل وعمل الس 
كريستوفر داوسون , وعمل الأستاذ راينبولد نبور أء وفى هذا 
0 غيرأننا 
نستطيع أن نبحث ٠‏ أكثر من ذلك , عن التأثير الأدبى ‏ لا الفلسفى 
فحسب . وما التحليل أيضاً عل السياسة . لقد كسب دزرائيل 
الكثير من ارتباطه الباكر بمسمايث وماندز . اللذين كانا بدينان بالكثير 
الولتر سكوت . ودفاعى عن أهمية ما قبل السياسى هو ببساطة كما 
يل : إنه يمثل الطبقة التى ينبغى على أى تفكير سياسى رجح أن 
يضرب فيها بجذوره » والى لابد له من أن يستمد منها غذاءه ٠‏ 
أبضا . إذا كنت لا تأبه لتغييرى الاستعارة على هذا النحو المفاج 
الأرض التى نسكنها آلمة عناوين الكراسات . وإذا نحينا لغة المجاز 
تماماً ٠‏ فسنجد أنه ميدان علم الأخلاق ‏ وهو فى نباية المطاف ميددان 
علم اللا هوت . ذلك أن مسالة المسائل التى لا تستطيع أى فلسفة 
سياسية أن تهرب منها . والتى ينبغى ‏ فى نهابة المطاف ‏ أن يحكم عل 
كل تفكير سيائى فى ضوئهاء هى ببساطة هذه 
الأسئلة : ماالإنان؟ وماحدوده ؟ماشقاؤه وماعظمته؟ 
وأخيراً : ما قدره ؟ 


ركمقل) 


عحاضرة جيديون سيمور وقد ألفيت بجامعة منيسوتا فى 1405 


إن الدعوى التى تتقدم بها هذء المقالة هى أن ثمة حدوداً للنقد 
الأب من شأنه » إذا هوتعداها فى أحد الاتجاهات ‏ أن يكف عن 


يفنا 


أن يكون أدبياً ومن شأنه إذا هو تعداها ‏ فى اتهاه آخر أن يكف 
عن أن يكون نقداً . 


أهمع هناها 2013-طع بلاط هقان 


في 117 كنبت مقالة عنوانها < وظيفة التقد » ولابد أن رأنى 
كان طب فى هذه المقالة . وبعد عشر سنوات من كتابتها . لأنى أدرجتها 
فى كتلى : مقالات غتارة » , حيث بجدها القارىء . وعند إعادق 
قراءة هذه المقالة ألفيتتى أميل إلى الحيرة ٠‏ وأتساءل عن علة 
كل هذه الضجة ‏ وإن سر آلا أجد فيها شيئاً بناقض ٠‏ عل نحو 
إيجلى , آرائى الحالية . فإذا طرحنا جاتباً شجارى مع المستر ميدلتون, 
مرى حول ٠‏ الصوت الداخل  »‏ وهو نزاع أرى فيه ال هأ#دمه 
القديمة للسلطة فى مواجهة الحكم الفردى ‏ وجدث أنه من المتعذر أن 
أستدعى إلى ذهنى خلفية انفجارى . لقد تقدمت بعدد من التقريرات 
فى ثفة وحرارة كبيرة , وقد يلوح أنه لابد كان هناك فى ذهنى ناقد 
أو أكثر راسخواالمكانة » أكبر منى سنا . لم تلب كتاباتهم متطلباق عرا 
يجمل بالنقد الآدى أن يكونه . إن هدق الوحيد من ذكر هذه المقالة 
الآن هوأن أوجه الانتباه إلى مدى « تقادم الدهر » عل ما كتبته عن هذا 
الموضوع فى 147 . لقد نشر كتاب رتشاردز أصول النقد الأدى فى 
© . وحدث الكثيرفى ميدان التقد الادى منذ صدور ذلك الكتاب 
وقد كانت مقالتى مكتوبة قبله بسنتين . نما النقد وتفرع 
فى عدة اتجاهات . وكثيراًما يستخدم الناس مصطلح ٠‏ النقد الجديد» 
دون أن يدركوا أى تنوع ُشمله ٠‏ ولكن فى جريانه اعرافا ‏ عل 
ما أظن .- باحقيقة امائلة فى أن النقاد الاكثر تبريزاً البيع ٠ ٠.‏ مهما تكبن» 
اختلافات واحدهم عن الآخر واسعة رن جميعاً # من لاحي 
ذات دلالة ‏ عن نقاد جيل سابق , 


منذ عدة سئوات مضت ٠‏ أوضحت أنه لابد لكل يلين أن 
ننج نفد الأدى الخاص , لأنه كيا قلت : ٠‏ إن كل جبل يجلب إل 
أمل الفن مقولائه الخاصة من التذوق. ٠‏ ومطالبه الخاصنة "ال 
واستخداماته الخاصة للفن ‏ . وعندما أدليت بهذا التفرير فإ أئقّ 
أنه كان فى ذهنى ما هو أكبر من تغيرات الذوق والبدعة الجارية : كان 
فى ذهنى على الاقل الحقيقة المائلة فى أن كل جيل إذ ينظر إلى آيات 
الماضى من منظور تختلف ‏ يتأثر فى اتجاهه إزاءها . بعدد من المؤثرات 
أكبر من ذلك الذى أثر فى اميل السابق له . ولكنى أشك 
كانت فى ذهنى الحقيقة الماثلة فى أن عملاً مهياً من أعمال النقد الأدبى 
يمكن أن يغير ويوسع من مضمون مصطلح « النقد الأبى » ذاته » 

ضع سنوات مضت ٠‏ وجهت النظر إلى التغير الثابث فى معنى 
ية والتعليم ؛ من القرن السادس عشر إلى يومنا هذا و 
غير وقع بسبب الحقيقة المائلة فى أن التعليم لم يعد بشمل مزيداً 
ومزيداً من الموضوعات فحسب ٠‏ وإنغا أصبح أيضاً يقدم أو يفرض 
عل مزيد ومزيد من السكان . ولو وسعنا أن نتتبع نطور مصطلح 
الام ٠‏ على هذا النحو ذاته . لوجدنا شيئا مشابها يمدث . 
ب مثل كتاب جونسون حيوات الشعراء بالعمل النقدى 
الشالى العظيم الذى جاء بعده : كتاب سيسرة أدبية هنطوهمهمفظ 
فاعه عمال لكولردج . وليس الآمر متصوراً عسل أن جونسون بمثل 
اتقليدا أدبا ٠‏ ينتمى هوذاته إلى نايت . على حين يدافع كولردج عن 
زايا أسلوب جديد وينقد أوجه ضعفه . والاختلاف الأكثر اتصالاً يما 
كنت أقوله راجع إلى مدى الاهتمامات وتنوعها التى جلبها كولردج إلى 
مناقشته للشعر . لقد أرسى علاقة الفلسفة وعلم الجمال وعلم النقس 
به » وما إن أدخل كولردج هذه الأنساق فى الثقد الأدبى . حتى لم يعد 
بوسع نقاد المستقبل أن يتجاهلوها إلا عل مسثوليتهم . ولكى نتذوق 


جونسون » نحتاج إلى جهد للخيال التاريخى . أما الناقد الحديث 
قيستطيع أن يجد الكثير ما هو مشترك بينه وبين كولردج . ومن المحقق 
أنه يمكن أن يقال إن نقد اليوم منحدر مباشرة من كولردج , الذى كان 
خليقاً ‏ فيا أثى ‏ لوأنه ظل عل قيد الحياة الآن , أن يتم بالعلوم 
الاجتماعية وبدراسة اللغة وعلم المعنى كا اهتم بالعلوم التى كانت 
امتاحة له . 
إن النظر إلى الآدب على ضوء واحد أو أكثر من هذه الدراسات 
واحد من السببيين الرئيسيين لتحول النقد الأحى فى عصرنا . والسبب 
الآخرلم يبين ببذا الوضوح . فإن الاهتمام التزايد الموجه إلى دراسة 
الآدب الإنجليزى والامريكى فى جامعاتنا . وبالتاكيد فى مدارسنا ٠‏ 
قد أفضى إلى موقف نجد فيه أن كثيراً من | مدرسون , ون كثيراً 
من المدرسين نقاد . وأنا بعيد عن أن آسف ذا الموقف : فأغلب النقد 
الشائق حقيقنة الوم من عمل رجال أدب وجدواطريقهم إلى 
الجامعات . ودارسين مارسوا نشاطهم التقدى أول ما مارسره فى 
الفصل . واليوم حين عدت الصحافة الادبية 
كافية » فضلاً عن كونها مهددة ‏ با للح الل ا 
فإن هذا هوما يجب أن يكون . وكل ما فى الامر أنه يعنى أن الناقد اليوم. 
قد يكون له اتصال بالعالم غتلف بعض الشىء ٠‏ وأنه يكتب للجمهور 
مختلف بعض الشىء عن جمهر أسلافة . ولدى انطباع بأن النقد الجاد 
إليوم ما يكتب جمهور مغتلف ‏ أكثر محدودية وإن يكن بالضرورة 
أطبغر ‏ من جمهور القرن التاسع عشر . 
شذ زمن ليس بالبعيد » ملحوظة لمستر الدس 
0 يه لكتاب الحكمة الفائقة وهو 
بيربشوا ء عن 
ية بوذي وقد جاوبت ملحوظة مستر هكسل الانطباع 
الى تله شخصيًمن ذلك الكتاب الرموق مندما ران بافرنسية 
إن هكسل يقارن بين الطب النفسا الغري ونظام الشرق كبا يتججل فى 
تاووزن . 
يقول : « إن هدف العلاج النفسى الغرى هو الفرد 
المضطرب عل ان يكيف نفسه لصحبة أفراد أقل. اخصطرابا ‏ أقراد 
يلاحظ أنهم حسنوا التكيف مع بعضهم بعضاً ومع المؤسسات 
اللعلية لعن نام ملل ار سول مع نظام الأشياء 
الأساسى . . . بيد أن 
على نحو مثالى .. فحنى الشخص التكيف ماما مع مجتمع 
يسشطيع أن يعد نفسه . إذا شاء ؛ لكى يغدو متكيفاً مع طبيعة 
الأمررء . 


هذا للانطباق على مسالتى الحلية ليست واضحة عل 
ولكن كبا أن العلاج النفسى الغري . من زارية نظر 
إناء تلط أوغطىء فى صدد الهدف من الشفاء . واتباهه 
إلى أن يكس ' فإن أنساءل عما إذا لم يكن ضعف النقد 
الحديث راجعاً إلى عدم تيقن من الهدف من النقد ؟ وأى الفوائد يملب 
ومن ؟ إن ثراءه وتنوعه ‏ ذاتا ‏ ريما يكونان قد أغمضا علينا افدف 
النبائى له . إن كل ناقد قد يثبت ناظريه على هدف محدد . وقد 
يستغرق فى مهمة ليست محتاجة إلى تبرير » ومع ذلك يحار النقد ذانه فى 
معرفة مراميه . ولئن كان الأمر كذلك . فليس فى هذا ما يدعو إلى 


يننا 


أهمع ه032 لامها 2013-ماعبناط هقان 


التائق 


الدهشة . إذ ألبس من الأقوال المنداولة الآن أن العلوم بل 
والإنسائيات قد بلغت نقطة من التطور يوجد عندها الكثير مما ينبغى 
معرفته . عن أى تخصص ٠‏ حتى أنه ما من دارس جد وقنا لكى يعرف 
اشىء سواه ؟ ومن المحقق أن البحث عن منهج 


إننا لا ستطيع بطبيعة الحال أن نرتد إلى كسون أرسطو أو كدو 
القديس توما الأكرينى ولا نستطيع أن نرتد إلى حالة النقد الآدى قبل 
اكوتردج . ولكن ربما كان فى مستطاعنا أن نفعل شيئا من أجل إتقاة 
أنفسنا من خطر أن يغمرنا نشاطنا التقدى الخاص ٠‏ وذلك بأن نستمر 


فى طرح هذا السؤال : متى لا يكونالنقداديا ٠‏ وإفا شيئا آخر؟ 


وقد حير بعض الشىء أن أجدنى , بين الحين والحين ٠‏ أَخبر 

واحدا من أسلاف النقد الحديث , وذلك إذا كنت أكبر سنا من أن أعد 

ناقدا حديثا ٠‏ أنا نفسى . وهكذا فى كتابٌ قرأته حديئا ٠‏ لمؤلف من 

المحقق أنه ناقد حديث . أجد إشارة إلى ٠‏ النقد الجديد » الذى يقول 
1 0 التفاد الأمريكيين فحسب وإفا أيضا كل الحركة 
منت . سس . إليوت 6'. ولست أفهم السيب فى أن 
0 
7 لك 
متى ٠‏ رغم أننى آمل أن أكون - باعتبارى ريسل تويز إيلة - قد 
منحت النقد الجديد؛ أو بعضا منله: اشيج 
ومبدانا للشدريب فى '”ضماتعلام0 »0]"*.ز امعيار ).. ومهآ يكن من 
أمرء فإنه لبخلق بى ‏ كى أبرر هذا التواضكع آل ركم أ اخاز 3 
ما أعتبره مساهمتى الخخاصة فى النقد الأدبى , وإلى حدود هذه المساهمة 
إن خبر تقدى الأ فضلا عن بضع عبارات سيئثة الشهرة أحرزت 
نجاحا حرجا حقيقة فى العالم ‏ إنغسا يتكون من مقالات عن شعراء 
وكتاب مسرحيات شعرية أثروا فى رى لصناعتى الشعرية 
الخاصة . أو امتداد للتفكير الذى دخخل فى تشكيل شعرى . عندما 
أنظر إلى الوراء أجد أنى قد كتبت خير ما كتبت عن شعراء أثر عملهم 
فى عمل وكنت تام الألفة بشعرهم » وذلك قبل أن أرغب فى الكتابة 
طنهم بزمن طويل . أو قبل أن أجد هذه القرصة للكتابة . وتقدى 
فى هذه النقطة مع نقد إزرا باوند : إن مزاياه وحدوده لا يمكن 
«رفهما كاملا إلا حين ينظر إليه من حيث علاقته بالشعر الذى كتبت أنا 
نفسى . ففى نقد إزرا باوند يوجد دافع أشد ية : وفد كان 
القارىء الذى فى ذهنه هر . فى المحل الأول . فيا إخال الشاعر 
الشاب الذى لم ينشكل أسلوبه بعد . غير أن حب شعراء معينء 
الذى أثر فيه وامتداد تفكيره فى عمله الخاص ( كبا قلت عن نفسى ) 
هما اللذان أهماه كتابا باكرا يظل واحدا من أحسن مقالات باوند 
الأديية ؛ وهو كتاب ه روح الروماتس » . 


إن هذا النوع من نقد الشعر بقلم شاعر' ا 
حدا واضحا . ف لا صلة له بعمل الشاعر » وما هو متفرله ؛ 
يتمثل فى أن حكم الناة 
شعو قييما للشعراء قد ظلت ثابتة 
عموما طوال حياق ٠‏ وبخاصة فإن آرائى فى عدد من الشعراء الأحياء 


ينذا 


قد ظلت دون تغيير . ومهما يكن من أمر , فليس هذا هو السبب 
الوحيد فى أن ما أفكر فيه . إذ أتحدث عن النقد مثلم أفعل اليوم » هو 
نقد الشعر . الحق أن الشعر هو ما كان أغلب النقاد فى الماضى 
يفكرون فيه عندما يعممون القول عن الأدب . ونقد القصص النثرى 
أحدث عهدا نيا ء ولست مؤهلا ماشه بيد أنه بلح ل متطليا 
مجموعة مقاييس ومرا بعض الشىء عا يتطلبه نقد الشعر , 
ومن المحقق أن من الموضوعات الشائعة التى يمكن أن يعالجها ناقد 
للتقد_ ليس بالشاعر ولا بالروار .أن ينظر فى الاختلافات بين الطرق 

ان لف أجناس 8685مع الدب » وبين 
أنواع العدة اللازمة أن الشعر هو أنسب مرضرعات النقد 
اللتذكر , عند الحديث عن النقد , وذلك ببساطة ‏ لأن خصائصه 
الشكلية أنسب الخصائص للتعميم فى الشعر قد يلوح أن الاسلوب 
هركل شىء . وهذا بعيد عن أن يكون حفيقيا : ولكن الوهم القائل 
باننا فى الشعر نغدو أشد اقترابا من 8 
أكثر الاجناس الآدبية ملائمة لآن 
التقد الابى نفسه . 


إن قدرا كبيرا من النقد المعاصر , إذ ينش) من تلك النقطة النى 
بندمج فيها النقد بالدرس ٠‏ ويندمج فيها الدرس بالنقد , يمكن أن 
يوصف بأنه نقد التفسير عن طريق الاصول . ولكى أوضح ما أعنيه 
ساذكر كتابين كان لما . فى هذا الصدد . تأثير أقترب إلى السوء 

الست أعنى أنهها كتابان سيثان . بل على العكس : فهرا , كلاثما 
كتابان يملق كل امرىء أن يقرأهما . إن أوها هو كناب جبون 
الفنجستون لويس الطريق إلى زندو ‏ وهو كتاب أزكيه لكل دارس 

اللشعر ؛ إذا لم يكن قد قرأه بعد . والكتاب الآخر هو مأتم فنجائز 
يز جويس ٠‏ وهوكتاب أوصى كل درس للشعر ين يقرأ .أو مل 
الاقل بعض صفحات منه . كان 
طيبا ورجلا يحب وإنسانا لدى ‏ من ناحيتى ‏ من الأسباب الخاصة ما 
يمعلنى أشعر بالمرفان نحوه . وكان جيمز جويس رجلا عبقريا 
وصديقا شخصيا . وإن إيرادئ هناك ل د مأئم فينجان » ليس مدحا 
الل ل ادر ا ا ا 
أن تدعى ٠‏ صر 


0 
كل متهها : كتاب واحد من هذا النوع يكفى . 


استعار منها صورا أو عبارات تظهر فى قصيدق « كوبلا خان» ٠‏ و 
« الملاح القديم ٠‏ كان الكثير من الكتب التى قرأها كولردج غامضا. 
ومنسيا - فقد قرأ على سبيل المثال كل كتاب عن الرحلات امكنه أن 
يضع يده عليه . وقد بين أن الاصالة الشعرية هى إلى حد كببر طريقة. 
أصيلة لجمع أكثر المواد تباينا وأبعدها عن احتمال اتن ليل 
صنع كل جديد . إن إثباته مقنع تماما كبرهان عل الطريقا 
بها العبقرية الشعرية امادة وتحورها . ونكن لا أحد يستطيع أن يفترض 
هذا الكتاب ‏ أنه فهم الملاح القديم بصورة أفضل , ولا 
كانت نية إلدكتور لويس ٠‏ بأى درجة , هى أن يجعل القصيدة مفهومة 


اهمع هناها 2013-ماع بلاط هقان 


أكثر برسفها شعرً لد كان منهمكا فى فحص لعملية ء فحص 
يجارز حدود الافد الأذي : بالمعنى الصارم هذه الكلمات . أما كيف 
قدر مادة كتلك النتف من قراءات كولردج أن تتحول إلى شعر عظيم ع 
فهذا بظل لغزا كبا كان دائم) ٠‏ ومع تشبث عدد من الدارسين 
نبج نويس, , الآ لين عل أنه يقدم مفتاحا لفهم أى قصيدة لأى شاعر 
يبرهن عل أنه قرأ أى شىء . ومنذ عام أو أكثر مضى ٠‏ كتب إلى سيد 
من إنديانا : د إن أتساءل . من المحتمل أن أكون مجنونا بطبيعة الحال 
( كانت هذه الجملة الاعتراضية له وليست لى . وبدعى أنه لم يكن » 
ناه رإنها لايعدو أن يكون قد تأثر قليلا ‏ قى أحد 
الطريق إلى دو ) ماإذا كانت « قطط الحضارة. 
ومستر كورتز لها صلة غامضة ب « جثة 
زرعتها» ؟ : إن هذا يلوح أشبه 
فوا الإشارات . فهو ليس إلا ماحشا متحمسا 
بين الأرض الخراب وقلب الظلمات لموزيف 


ا 


والآن فمل حين أن دكتور لويس قد أضرم مثل هؤلاء الممارسين 
للتأويلات بحماس يمغزهم إلى أن يساروه ٠‏ زودتهم مأتم فينجان 
بنموذج لا يريدون من كل أعمال الادب أن تكون عليه . ولأبد لىي من 
أن أبادر بأن أفسر الأمر قائلا إنى لا أسخر أو أنتقص من ممقَؤدات» 
أولئك الشراح الذين وجهرا أنفسهم إلى حل كل خيوط.ذلك لكي 
وتتبع مفاتيحه . ولثن أريد ل مأنم فنجان أن تفهم الباسآءولسنا 
نستطيع أن نحكم عليها بدون مثل هذا المجهود ‏ فإن مغل ذا النوع 
من أعمال المخبرين ينبغى أن يشابع , وقدقام البيدان كال 
وروبنسن ( إذا ذكرنا مؤلفى عمل من هذا الشوع) بجهمة تبديمقا 
للإعجاب . وشكواى الوحيدة . إن كانت هناك شكوى . هى من 
جيمز جويس ؛ صاء الآية اهولة , لأنه كتب كتابا نتف كييرة 
منه لا تعدو أن تكون ‏ دون شرح مفصل ‏ هراء جميلا ( بالغ الجمال 
بالتأكيد حين يتلوه صوت أيرلندى , فى مثل جمال المؤلف ‏ وددت لو 
كان قد سجل مزيدا منه ! ) ربمالم يدرك جويس مدى غموض كتابه . 
ومهها يكن من شأن حكمنا النبائى ( ولن أحاول أن أتقدم هنا بحكم )' 
عل مكان مأنم فنجان . لا أظن أن أغلب الشعر ( لانها ضرب من 
القصائد النشرية الكبيرة ) يكتب بلك الطريقة أو يتطلب ذلك التوع 
من التشريح , لاجل الاستمتاع به وفهمه . ولكن شكوكى تنجه إلى 
أن الأحاجى التى نقدمها مأئم فنجان قد قدمت عونا للخطأ الشائع فى, 
أيامنا هذه : خظا النظر إلى الشرح عل أنه فهم . وبعد إخراج 
مسرحيتى حفل الكوكتيل انتفخ بريدى ٠‏ عدة أشهر . برسائل تقدم 
حلولا مدهشة لما اعتقد كتابها آنه أحجية معنى المسرحية . كان واضحا. 
أن الكتاب لم يستهجنوا اللغز الذى ظنوا أن طرحته عليهم ‏ بل مالوا 
إليه . ومن المحفق أنهم ‏ وإن لم يدركوا هذه الحقيقة ‏ قد اخترعوا 
اللغز , لأجل متعة اكتشاف حيله 


وهنا لابد من أن أقر بأى , فى إحدى المناسبات انواضحة ٠‏ لم أكن 
بريكا من إدخخال الثقاد فى هذه التجربة . أعتى ملاحظائق على الأرض 
الخراب ! كان كل ما أنويه فى البداية هو أن أضع كل مراجع 
مقتطفاق , راميا إلى أن أخضد شوكة نقاد قصاتدى الأولى الذين 
اتهموى بالسرقة الأدبية ثم حين آن الأوان لطباعة الأرض اخراب عل 


شكل كتاب صغير ‏ لان القصيدة » حون ظهرت لأول مرة فى 186 
ها ( الئزولة ) وفى «مم106© ]ا المعيار ) ٠‏ لم يكن ها هوامش 
من أى نوع- اكتشفنا أن القصيدة قصيرة على نحوغير ملائم ٠‏ وهكذا 
عكفت عل توسيع الملاحظات . وكانت التيجة أن غدت ذلك 
العرض المرموق للعلم الزائف الذى مازلنا نشهده اليوم . وقد فكرت 
أحيانا فى التخلص الملاحظات » ولكنى لا أجد الآن سبيلا إلى 
9 القصيدة ذاتها ‏ فإن أى. 
امرىء يشترى كتاب قصائدى . ويجد أنه لا يشتمل على ملاحظات 
الأرض الخراب كان يطالب بإرجاع تقوده . بيد أنى لا أظن أن هذه 
الملاحظات قد أحدئت أى ضرر لسائر الشعراء . ومن الم كد أنى لا 
إستطيع أن أفكر فى أى شاعر معاصر جيد أساء استخدام هذه 
الطريقة . ( أما عن مس ميريان مور . فإن ملاحظاتها على قصائدها 
ملائمة دائما وغريية وقاطعة ومبهجة ولا تقدم أى تشجيع للباحث عن 
الاصول) . كلا . ليست القدوة السيثة التى قدمتها لسائر الشعراء 
هى ما يجعلنى أشعر بالندم وإنما لأن ملاحظاق أثارت النوع الخطأ 
من الاهتمام بين الباحثين عن المصادر . لقد كان من العدل ولا ريب 
أن أقر بما أدين به لكتاب المس جسى وستون . ولكنى آسف على أن 
أرسلت كل هذا العدد الكبير فى بحث عقيم عن أوراق الشاروث 
والكاس المقدسة . 

وبين كنت أذكر فى هذه ا مألة : مسألة حاولة فهم القصيدة بشرح 
إأصوفا . وقعت على مقتطفف من ك . ج . يونج بدا لى أن له عض 
الصلة بموضوعنا هنا . وقد أورد هذه القطعة الأ رر هوايت من 
طائفة الدومنيكان فى كتابه المسمى « الله واللاشمور ؛ . ويوردها الأب 
هوايك:أثناء عرضه لأحد الاختلانات الجذربة بين طريقة فرويد 
وطريقة يونج . 

( يقول يونج ) : « إنها لحفيقة معترف بها أن الاحداث الطبيعية 
يمكن النظر إليها على نحوين : أى من زاوية النظر الآلية ٠‏ وزاوية 
الطاقة . إن النظرة الآلية علية خخالصة : ومن زاويتها ينظر إلى الحدث 
عل أنه نتيجة علة . . وزاوية الطاقة ‏ من ناحية أخرى ‏ غائية فى 
جوهرها . فالحدث يتتبع من تأثيره إلى علته على فرض أن الطاقة 
نشكل القاعدة الأساسية للتغيرات التى تطرأ على الظواهر . . . ٠‏ 

إن هذا المقتطف مأخوذ من أول مقالة فى الكتاب المسمى 
مساهمات فى علم التفس التحلييل » واضيف جملة أخرى . ل 
يوردها الاب هوايت , وتبدأ بها || « وكلتا زاويتى النظرلا. 
غنى عنها لفهم الظواهر الطبيعية 

وأنا أنظر إلى هذا على أنه » يساطة . قياس تثيل موح . فبوسع 
المرء أن يشرح قصيدة بفحص ما تتكون منه , والأسباب التى ولدثها ٠‏ 
وقد يكون الشر ابة تمهيد لازم للفهم . غير أنه كى نفهم قصيدة ٠‏ 
فمن الضرورى أيضا . بل إن ليق بأن أقول : إنه من الأمور الأشد 
غسرورة . فى أغلب الحالات ؛ أن نحاول الإمساك بما يرمى الشعر إلى 
أن يكونه » أو قد يقول المرء ‏ برغم أنه قد مضى زمن طويل عل 
استخدامى المصطلحات التى من هذا القبيل بأى ثقة ‏ إن علينا أن 
نحاول الإمساك بصورة القصيدة 


ريما كان شكل النقد الذى يبلغ فيه خطر الاعتماد على التفسير العلل 


ذيفا 


أهمع ه03 لامها 2013-طع/ناط هقان 


0 
بأن شخصية الشاعر اليت وحياته الخاصة تشكلان أرضاً حراماً ليس 
العام النفس أن يطأها . فينبغى أن يكون العالم حرا فى دراسة أى مادة 
يفضى به حب استطلاعه إلى فحصها » ما دامت الضحية ميتة » 
وقوانين القذف لا يمكن الإهابة بها لإبقافه . وليس هناك أى سبب بمنع 
أن تكتب سير الشعراء . أضف إلى ذلك أن كاتب سيرة ب 
أن بملك بعض القدرة التقدية . ويجب أن يكون رجلاً ذا ذوق 
وحكم , مقدرا لعمل الرجل الذى بضطلع بكتابة سبيرته . ومن ناحية 
أخرى فإن أى ناقد . مهتم اهتماماً جادا بعمل رجل من الرجال ٠‏ 
يجب أن بتنظر منه أن يعرف شيئاً عن حياة الرجل . بيد أن السيرة. 
النقدية للكاتب مهمة دقية فى حد ذاتها . والناقد أو كاتب السيرة 
الذى يجلب إلى موضوعه ‏ دون أن يكون عالا نفسانياً مدربا ومارساً 
مهارة تحليلية اكتسبها من قراءته لكتب ألفها علماء نفس ء قد يزيد 
القضايا اختلاطاً . 
إن مسألة الدرجة التى يستطيع بها ما نعلمه عن الشاعر أن يساعدنا 
عل فهم شعره ؛ ليست من البساطة على النحو الذى قد يخاله ار : 
ولايد لكل قلرى عن هذا السؤال بنقسه , ولا. 
أن يبيب عنه بصورة عامة وإنما إزاء أمثلة محددة , لأنه فلالييكون أكثر 
أهمية فى حالة أحد الشعراء وأقل أهمية فى حالة شاعز آخر :ذلشران 
الاستمتاع بالشعريمكن أن يكون خبرة معقدة 
الإشباع . وقد تكون 


وردزورث قد كتب فى رقعة قصيرة من اليك ت طهر 
وقصيرة با حياة وردزورث بأكملها . إن عتلف دآ 
وردزورث قد نادوا بتفسيرات تفسر افتقار إنتاجه التالى إلى الامنياز . 
ومنذ بضع سشوات خلت , كتب سير هربسرت ريد كثابأ عن 
ورهزورث ‏ وهو كتاب شائق وإن كنت أظن أن خير تقدير له 
لورفزورث إما يوجد فى مقالة ثالية ٠‏ فى سفر عنواته معطف متعدة 


ف 0 
ه العصوتان » يعين على فهم أسلوب وردزورث) وفى هذا الكتاب 
يذهب إل أن أنبت لا تظهر بدرجة الامية الى نبا سير هرت 
ريد . وأن السر الحفيقى هو أن وردزورث وققع فى حب شقيقته 
دوروثى » وأن هذا يفسر بوجه خساص ‏ قصائد لوسى . ويفسر 
السبب فى أن إهام ورهزورث قد تغير بعد زواجه . حسنا ء إنه قد 
يكون مصيباً . فحجته بالغة الإقناع . ولكن السؤال الحقيقى الذى 
بكل قارىء لورهزورث أن يجيب عنه لنفسه هو : أهذا يهم ؟ 
أتعيننى هذه المعلومات على فهم قصائد لوسى بصورة أفضل مما كنت 
أفعل من قبل ؟ 


أطلقت قصيدة ليست بالضرورة عوناً على فهم القصيدة : فإن امعرفة. 
الاكثر من اللازم بأصول القصيدة قد تقطم اتصالى بها . وأنا لا أشعر 


فنا 


بأن نمة حاجة إلى يلقى عل قصائد لوسى أى ضوء أكثر من الإشعاع 
التبعث من هذه القصائد نفسها . 


ولست أذهب إلى أنه ليس هناك أى سياق :يكن للمماريات أو 


الشعره ار ا ا بل 
إن عل سداد لآن تقول إن يود 0لا اكز الخد العم ٠‏ 


وأن هذا هو الشر الشىء المهم أكثر من 
يكون شىء جديد قد حدث ٠‏ شىء لا يمكن أن يفسر كلية بأى شه 
سبقه , وهذا فيها أعتقد ‏ هوما نعنيه ب ٠‏ الخلق » , 


إن تفسير الشعر عن طرين فحص مصابره ليس ٠‏ بحال من 
الأحوال . هر منيج كل النقد المعاصر . ولكنه منهج يست 
كثير من القراء فى أن يفسر الشعر لهم على ن 
الأكبر من الرسائل التى أثلقاها من أشخاص لا أعرفهم . فيها بخص 
قصائدى , إما يتكون من طلب نوع من الشرح ليس بمستطاعى أن 
أقدمه . وثمة انجاهات أخرى كذلك الذى بمثله فحص الاستاذ 
رتشارز لشكلة : كيف يكن تدريس تذوق الشعر , أوثك الدقائق 

المستخفية لتلميذه البرز» الاستاذ إمبسون . وقد لا حظت 
“مؤخخراً نموا أشك أنه يضرب بجذوره فى طرق الأستاذ رتشارهز داخخل 
حجرة الدراسة ‏ هوء بطريقته الخاصة . رد قعل صحى لتحوبل 
الانتبا من الشعر إلى الشاعر . إنه بتمثل فى كتاب نشر منذ زمن ليس 
بالعيد وعنرانه تفسيرات : وهو سلسلة مقالات لاثنى عشر من النقاد 
الإتجليز الأحدث سنا , يملل كل منهم قصيدة اختارها . والمنيج 
الع هون يأ نقد قصيدة معروقة -. وكل من القصائد لحل 
هذا الكتاب جيدة فى بابها ‏ دون إشارة إلى صاحبها أو إلى أعساله 
الأخرى . وأن يحللها مقطوعة مقطوعة وب وأن يستخلص 
ويعصر ويقتطع ويدوس عل كل قطرة معنى فيها . قدر ما يستطيع . 
ويمكن أن ندعوها : مدرسة عصارة الليمون فى النقد . ولا كانت 

القصائد تتراوح بين الفرن السادس عشر ووقننا الحاضر , ولا كانت 
تختلف كثيرا عن بعضها بعضاً ‏ فالكتاب يبدأ بقصيدة ٠‏ العنقاء 
وينتهى بقصيدة ٠‏ بروفروك ؛ وقصيدة يينس « بين أطفال 
ونا كان لكل ناقد إجراءاته الجاصة . فقد كا: 


٠. 0‏ وقد 
أصبت أنا نفسى بمفاجأة أو مفاجأنين صغيرتين , كما حدث عندما قيل 
لى إن الضباب , المذكور فى مطلع قصييدة « بروشروك ٠‏ قد تسلل 
بطريقة ما إلى حجرة الجلوس . بيد أن تحليل قصيدة ٠‏ بروفروك » لم 
يكن محاولة للعثور على أصولها ٠‏ لآفى الأمب ولا فى الأعماق الأكثر 
ظلمة خياق الخاصة » وإنما كان حاولة لاكتشاف ما تعنيبه 
سواء كان ذلك ما أردت ها أن تعنيه أولم يكن وقد جماني ذلك أشعر 
بالعرفان . وكان ثمة مقالات كثيرة استوقفتنى بكونها جيدة . غير أنه لا 
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كان لكل طريقة حدودها وأخطارها . فإن من المنطقى أن أذكر ما يلوح 
لى أنه حدود هذه الطريقة وأخطارها . وهى أخخطار يتعين عل المدرس 
أن تمذر فصله منها . إذا مورست على النطاق الذى تتجه شكوكى إل 
ينبغى أن يكون المجال الاساسى لاستخدامها : أعنى تدريياً 


ادير 


يتمثل الخطر الأول فى أن نفترض أنه لا بد أن يكون ثمة ته 
واحد للقصيدة كلها هو التفسير الصحيح . ستكون هناك تفاصيل 
0 حالة القصائد المكتوبة فى عصر آخر ٠‏ 
٠‏ ومعنى كلمات معينة فى تواريخ معيئة ٠‏ 
4 إترارها ٠‏ روصل ناريا أن يتأكد من أن الطلبة قد تلقوها . 

على الوجه الصحيح . أما عن معنى القصيدة كلها . فهذا أمر 
الايستتفده أى شرح , لان المعنى هو ما تعنيه القصيدة لعصدة قراء 
حساء . أما الخطر الثان ‏ وهو خخطر لا أظن أن أيا من نقاد الكتاب 
رقع فيه ٠‏ وإن يكن خطرا يتعرض له القارىء فهو 
أن نفترض أن نفسير القصيدة . إذا كان صحيحاً ٠ ٠‏ هو بالضرورة 
وصف لكان كاتبها يسعى , شعورياً أولا شعورباً » إل القيام به . 
ذلك أن الاتجاه شديد الشيوع إلى الاعتقاد بأننا تكون قد فهمنا 
النسيدة إذا نحن تعرفنا أصرها , وتبعنا المملية التى أخضيع بها 
تاتبها مراده , إلى الحد الذى قد غيل معه بسهيلة ء إل تضيذيئ» 
العكس : وهو أن أى شرح للقصيدة هوء أبضا .ميق للظربق 
التى كتبت بها . إن تحليل قصيدة « بروفروك » ٠‏ الى شرت إليه ٠»‏ 
قد شاقنى , لأنه أعاننى عل رؤ بة القصيدة بعينى فارى ذكى اسن 
مثابر . ولكن ليس معنى ذلك البنة القول بأنه را إلق يبعي ٠‏ أر 
أن عدية له أى عللة بالخرات الى لفت ب 9906 اربق 


رتعليقى الثالث هو أن أود . كمحك . أن أرى هذا النمبج 
ا الى من قبل : لأنى أود أن 


فكك آلة إلى ا ٠‏ وتركق 5 بمهمة إعادة م 
والحق أن شكوكى تتجه إلى أن 


أ كبراً من قيمة أى تن 


ينبغى 
اق كثيرة 0 


عل تجنب سوء فهم محدد ‏ ولكنٍ 
أن يكون فى الوقت ذاته تفسيرا 


لمشاعرى الخاصة عندما أقرؤ, 


لم يكن جزءاً من هدفى أن ألقى نظرة شاملة على كل طرز النقد 
الادى التى تمارس فى عصرنا . لقد رغبت أولا فى أن أوجه الانتباه إلى. 
تحول النقد الأدى الذى ربما أمكن القول إنه بدأ مع كولردج|وتقدم . 
بسرعة أكبر , أثناء السئوات الخمس والعشرين وقد علدت 
هذا التسارع راجعا إلى علاقة العلوم الاجتماعية. وإلى تدريس 
(ببافى ذلك الآدب المعاصر) فى الكليات والجامعات . ولست 
ذا التحول ٠‏ فإنه يبدو لى حتمياً . قفى عصر يعوزء اليقين ٠‏ 


ردي 


عصر تحير رجاله علوم جديدة ٠‏ 2 
0 


أرضاً حراماً 0 
هل : ما الشىء . إن وجد » الذى 
مشتركاً بين كل أب ؟ منذ ثلاثين عاماً مضت ٠‏ 
ية للنقد الأدبى هى « تهلية الأعمال الفنية 
ا د اعرف ل 
لاثهاننافى 1405 . وريما وسعنى أن أصوغها عل نحو أبسط , وأقرب 
إلى قبول الجيل الحاضر , بأن أقول : « زيادة فهمنا للأدب واستمتاعنا 
: وإن لخليق أن أضيف أن هذا يتضمن أبضاً تلك المهمة 
السلبية : مهمة توضيح ما لاجهب أن يستمتع به . ذلك أن الناقد قد 
يدعى . أحيناً » إلى أن يدين ما هو من الدرجة ٠‏ ويكشف 
ما هومدلس : رغم أن هذا الواجب ثانوى بالنسبة لواجبه فى الثشاءذ 
التمييز على ما هو جدير بالثناء . ولا بد لى من أن أؤ كد نقطة مؤداها 
أنى لا أنظر إلى الاستمتاع والفهم عل أنما نشاطان متميزان ‏ أحدهما 
وجدان والآخر عقلى . فبالفهم لا أعنى شرحاً . رغم أن شرح 
ما يمكن شرحه قد يكون فى كثير من الأحيان مدخلا لازما للفهم . 
ولاقدم مثلا بالغ البساطة : إن معرفة الكلمات غير المألوفة ٠‏ وصور 
الكلمات غير المألوفة ٠‏ مدخل لازم لفهم تشوسر . وهذا شرج » 
ولكن من الممكن أن يكون المرء متمكنا من معجم تشوسر اللفظى ٠‏ 
وهجائه , وقواعده : وتركيب جمله أو بالشأكيد : إذا مضيدا بالكشل 
مرحلة أبعد . من الممكن لمر أن يكون تام ا معرفة بعصر تشوسر 
وعاداته الاجتماعية ومعتقداته وعلمه وجهله ‏ ومع ذلك لا يفهم 
كر ذلك أن فهمك قصيدة من القصائد ينعادل مع استمتاعك بها 
اللأسباب الصائبة . ويستطيع المرء أن يقول إن الفهم معناه أن تحصل 
من القصيدة على المتعة النى يمكنها أن توفرها لك : أما الاستمتاع 
بالقصيدة مع إساءة فهم كنبها فهو استمتاع بما لا يعدو أن يكون 
إسقاما لعقلك الخاص . إن اللغة أداة صعبة التناول إلى الحد الذى 
نجد معه أنه لا يلوح أن عبارق و يستمتع » وه يحصل عل متعة من 
تعنيان الشىء نفسه بالضبط . فالقول بأن المرء و يححصل عل 
من » ٠‏ الشعر لا يرن تماما نفس رسين القول بأن || 
بالشعر» . ومن المحقق أن معنى « المنعمة ٠‏ 0 
اللوضوع الباعث عل التمة » بل إن القصائد المختلفةتقدم روب من 
الإرضاء غتلفة . من المحقق أننا لا نستمتع بأى قصيدة استمشاعاً 
كاملا إلا إذا فهمناها . يعادل ذلك صدقاً ٠‏ من الناحية الأخرى » أن 
الا نفهم القصيدة فهما كاملا إلا إذا كنا قد استمتعنا بها . وهذا يعنى 
الاستمتاع بها بالدرجة الصحيحة وعل النحو الصحيح , بالنسبة إلى 

0 اعنا بإحدى 
يف أن هذا 


إلا أن تكون 


ردائتها من نوع يتوسل إلى حسّنا الفكاهى . 


قلت إن الشرح قد يكون تمهيداً ضرورياً للفهم ٠.‏ ويلوج لى عل 
أية حال أنى أفهم بعض الشعر دون شرح . ومن أمثلة ذلك بيت 
اشكسبير : 


على عمق خسة أقدام كاملات يرقد أبوك 


أهمعه032 لامها 2013-طاو بلاط هقان 


الاق 


أوأبيات شلى : 
أشاحب أنت من عناء 
تسلقك السماء وتحديقك إلى الأرض 


تجاه 5 0 الشعر الذى 
من نوع غنائياث شكسبير وشل التى أوردتها لشوى . هو أن هاتين 
القصيدتين تمنحاننى من حدة الهزة حين أعيدهما اليوم . مثلا كاتتنا 
تمنحاننى منذ خمسين عاماً مضت . 


وعل ذلك فإن الفرق بين الناقد الأدى والناقد الذى تخضطى حد 
الثقد الأدبى لا يتمثل فى أن الناقد الأدبى أدى ٠‏ صرف ء أو أنه ليس لله 
اهتمامات أخرى ٠‏ فالناقد الذى لا يكون مهتي بأى شىء غير 
«الأدب. ن لديه سوى القليل جد كيها يخبرنا به . لآن أدبه 
سيكون تجريدا خالا . إن للشعراء اهتمامات أخرى بالإضافة إلى 
الشعر . وإلا لكان شعرهم بالغ الخواء : فهم شعراء لآن همهم 
الغلاب قد تركز عل تحويل خبرتهم وفكرهم (وكونك تخبر وه أنييكون 
ذا اهتمامات تجاوز الشعر) تحويل خبرتهم وفكرهم إلى شاثر > و 
ذلك يكون الناقد ناقداً أدبا إذا كان همه الأساسى فى البقول كلو 
أن يساعد قراءه. اء» على الفهم والاستمتاع . غير أنه ينبغى أكون له 
اهنمامات أخرى ٠‏ كيا هو الشأن مع الشاعر نفسه , الاق 
ليس مجرد خبير فنى , تعلم القواعد النى ينبكئّ أن.يراعيها الكتاب 
الذين ينقدهم ٠‏ وإنما ينبغى أن يكون الناقد هوالرتج ل كلتفة/ الرَجلٌ: 
ذا العقائد والمبادىء والمعرفة والخبرة بالحياة . 

وعلى ذلك فإننا نستطيع أن نتساءل ٠‏ إزاء أى كتابة تقدم إلينا على 
أنها نقد أبى : أهى تهدف إلى الفهم والاستمشاع؟ فإن لم تكن 
كذلك , فقد تكون نشاطاً مشروعاً ومفيداً ٠‏ وإلا انبغى الحكم عليها 
بوصفها إسهاماً فى علم أو علم الاجتماع أو المتطق أو علم 
الثرية أو أى مبحث آخر- وينبغى أن يكم عليهامتخصصو ء 
لا رجال أدب . ولا ينبغى علينا أن نخلط بين معرفتنا أى معرفتنا 
بالحقائة بعصر الشاعر وظروف المجتمع الذى يعيش فيه والأفكار 
الرائجة فى عصره والمضمرة فى كتاباته وذوق اللغة قى عصره ‏ وفهمنا 


لثيفا 


الشعره . قد تكون مثل هذه المعرفة » كياقيل ٠‏ تهيداً ضروريا لفهم 
الشعر _ أصف إلى ذلك أن لها الخاصة كتاريخ ء غير أنه لاجل 
تذوق الشعر لا يسعها إلا أن تفضى بنا إلى الباب : ولا بد لنا أن نجد 
لأنفسنا طريق الدخول . ذلك أن الهدف من اكتساب مثل هذه 
المعرقة » من وجهة النظر المصطنعة فى مدة المقالة كلها » ليس ٠‏ فى 
المحل الأول ٠‏ أن تمكتنا من إسقاط ذواتنا على فترة بعيدة ٠‏ يسعنا أن 
٠ 0‏ كما كان معاصرو الشاليقين 
وا فيها ويشعروا بها ٠‏ رغم أن مثل هذه الخبرة قيمتها ٠‏ وإنما 
بالاحرى ‏ أن نفصل أنفسنا عن حدود عصرنا والشاعر 
الذى نق رأ عمله » عن حدود عصره , لكى نحصل عل الخبرة المباشرة. 
والاتصال الفورى بشعره . ولتقل إن أهم شىء عندما نقرأ أنشودة 
السافو. ليس هو أن أتصور نفسى ساكنا لإحدى الجزر اليوتانية » منل 
ألفين وحسمائة سنة خلت وإنها الشىء المهم هو الخبرة التى 
لا تتلف لدى كل الكائنات الإنسانيية . من مغتلف القسرون 
واللغاث . عمن يمكنهم أن يستمتعوا بالشعر , تلك الشرارة التى 
تستطيع أن تقفز عبر هذه السنوات الألفين والخمسمائة . وعل ذلك 
فإن الناقد الذى أسنشعر نحوه أكبر قدر من عرفان الجميل إنما هو الناقد 
الذى يستطيع أن يجعلنى أنظر إلى شىء لم أنظر إليه من قبل قط أول 
أنظر إليه إلا بعينين يحجبهه| التحيز » والذى يضعنى إزاءه وجها 
لوجه , ثم يتركنى معه . ومن هذه النقطة ‏ يتعون عل أن أعتمد عل 
حيق وذكائى » وقدرق ع ل'اكتساب الحكمة . 

ولو أننا وجهنا جل اهتمامنا فى النقد الأدى إلى «الفهم» لتعرضنا 
لخطر الانزلاق من الفهم إلى مجرد الشرح . بل لتعرضنا لخطر متابعة 
لل وكأنه علم ٠‏ وهو مالا يمكن أن يكونه ٠‏ وإذا نحن » من ناحية 
أخرى , اصرفنا فى تأكيد «استمتاعه ذ جنح إلى أن نقع فى الذانية 
والانطباعية . ولن يفيدنا أ انا بأكثر ما يفيدنا مجرد التسلية وقطع 
الوقت . ومنذ ثلاثة وثلاثين عام لت , لاح أن هذا النمط الأخير 
ص الاي در فقي وا ل 2 


0 'ممة للتقد الادى فى كل من 
بريطانيا وأمريكا بل إنها قد تلوح . عند النظر إلى الوراء » لمع مما 
ينبغى . من يدرى ؟ 
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ق درامت ة سامههة 


سيد حامد التساج 


صدر عن افيئة المصرية العامة للكتاب . ضمن سلسلة الدراسات الأدبية . كتاب جديد : للدكتورة سيزا أحمد قاسم » 


بعنوان ( بناء الرواية ؛ دراسة مقا لالائية نجيب محفوظ ) 1444 . والكتاب هو نص الرسالة التي 


تقدمت بها المؤلقة إلى 


كلية الآداب ‏ جامعة القاهزق للحَصَوليلٍ حرجة الدكتوراه فى الآداب 1474 ؛ بمعنى أنه كان فى الأصل ‏ رسالة 
جامعية . وبحثاً أكادمياً / ف موضواع بِتصل ايفن الرواية أولاً . وبواحد من كتابها الأعلام المعاصرين ثاليا . 


شكل رسائل جامعية..جول.الرواية 


اية ‏ إبداء الرأى فى الجزئيتين الأخيرتين : البحوث العلمية النى قدمت فو, 
أدبي ٠‏ وكذا ما تتاول منها نجيب 
واضحة ! كانت الدز إنتات الأكاديية:ق لذامعات الغربية حغل بفن الشعر 


رظ على نحو خاص . والحق إنها لظاهرة. 
إيخا » وتحليلاً » ودراسة , وتحقيقاً ٠‏ 


وكشفاً عن أعلامه » وإحاطة بمذاهيه واتجاهاته . وظلت كليات الآداب , وأقسام الأدب واللغة بها . مدة طويلة من 
الزمن . تدور موضوعات الدراسات العليا ورسائل الماجستير والدكتوراء بها حول الشعر وحده , 

ومع بدابة الستينيات . حول الاهتمام من الشعر إلى الرواية والقصة القصيرة , فاتجهت البحوث والدراسات حول 
هذين الفنين ؛ تؤرخ هما » أو تتناول النتاج القصصى والروائى بالنقد والتحليل , أو تقف عند كاتب بعينه , أو مجموعة 


من الكتاب . أو يحاول بعضها تحديد اتجاهات 


٠‏ وامتداداتها , وتطورها . وهكذا 


تيع 


وطفقت الدراسات تكثر وتكثر ,, وأخذت موضوعات الرسائل والبحوث تتكرر , حتى أضحث الأحكام واحدة ٠‏ 
وغدا النفل عن الآخرين سهلاً ميسوراً ؛ ول يعد ئمة جديد فى الرؤية , أوفى التناول ؛ أو فى المنيج ‏ أو فى المعالججة . ما 
دامت الشخصيات المدروسة واحدة وثابئة لا تتغير , وما دام النتاج الروائى والفصصى موضوع الدراسة والبحث 
واحداً . ومادامت المحاور التى تدور فى فلكها البحوث لا تتطور ولا تتبدل . ذلك أن عمر الروابة العربية فى مصر ‏ على 
سبيل المثال ‏ لا يتجاوز ثلاثة أرباع الفرن . ألف الدارسون تقسيمها إلى مراحل . 


وأياماكان التقسيم والمراحل , فإن عدد الكتاب الذين تناولتهم 
البحوث محدود ‏ ولتهاهات الرواية معروفة , وشخصيابا الفتية 
أصبحت محفوظة . وزوايا نظر الكتاب أنفسهم ل تعد خمافية على 
القارىء العادى . ومع ذلك فإننا نعجب إذ نفاجا بأن عدد رسائل 
الماجستير والدكتوراه التى قدمت إلى كليات الآداب بالجامعات المصرية 
وحدها ‏ والتى جعلت « الرواية المصرية ٠‏ موضوعاً ها . يفوق هذا 
العمر المحسوب للرواية فى مصر . أضف إلى ذلك أن الاغلب الاعم 
من هذه البحود عامداً ‏ عن تناول الثيارات الحديئة 
وا معاصرة للرواية العربية فى مصر . ويخشى - دوث سبب معلوم - 
دراسة الأجيال الشابة الجديدة . بفكرها . وموضوعاتها ٠‏ وتقنيا 


ولختها الفنية , وأدواتها المستحدثة فى التناول والمعاحة . 


عند باحث مر + ووولية :0 
هى هى بعينبها رواية ٠‏ الكفاح الرطنى » هناك ؛ وه السروايية 
الاجتماعية » ما تليث أن تتحول إلى « رواية الأسرة » ! 


لغفا 
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سيد حامد الاج 


وبما يثير الدهشة حقاً , أنك تقاجأ ب ران جد غريب » كالبناء 
الفنى فى الرواية » أو اتجاهات الرواية | المعاصرة » مشلاً » فتعكف 
عليهما لتضيف إلى معلومانك جديداً ٠‏ ثم تجد أن الأول تاريخى 
بحت » وأن الثان تاريخ صرف ٠‏ وأنهما معاً . كا لو كانا قد كتيا من 
كيل طالب وعد الأول يدرس لايخ الرواية لصي من ايتها 
حبتى لححظة كتابة رسالته ؛ ولا يخ 
بدراسة الرواية منذ الحرب | 
فى كل شىء . فى الوقوف عد الروابة التاريخية , والرواية 
الاجتماعية , والرواية الواقعية ء والروابة التعييرية. . والأكثر من هذا 
اعتمدا طويلاً على ثلاثة مؤلفات لناقد واحد . كان 
تسجييل كت واحد منها وتعسد إغفال الكتايين 
الآخرين ؛ وهما كتابان مشهوران . فى حين تعالى الثائن ول يذكر كتاباً 
واحدا منما ف حين أنه فقل بالنص من الكنب الثلاتة ‏ قذرات 
وآراء ؛ وأفكاراً ؛ وبعض تلخيص للروايات ٠‏ وبعض الأحكام الفنية 
والموضوعية . ومعظم هذه الرسائل مطبوع ‏ الآن ‏ ومتسداول بين 
أيدى القراء . وبخاصة بين أيدى طلابئا فى الجامعات المصرية . 


ولا يخْفى أن كتاب الدكنور عبد المحسن طه بد( تطور الرواية 


1 بثابة امخهل الثر الغزير الذى نهلت منه ,وهر 
الآخر رسالة علمية .مت للحصول عل درجة الدكتوراةا...وإذا كان 
كثير من الرسائل قد طبع ونشر» فإن عدداً لااباس ب ليشن امثل/ 
رسالة عبد البدييع عبد الله إبراهيم (ما بمد الواقمية في الرواية. 
المصرية ) ؛ ورسالة أحمد عبد السلام الشاذلي ( شخصية التققت"لّ 
الرواية المصرية من سئة ١84.17‏ حتى 1401 ) و ورسَالة ليزن جر 
منصور ( الانجاء الرومانسى فى الرواية العربية  )‏ ورسَالة نيل يَوْسَق 
صالح حداد ( شخصية المثقف فى الرواية العربية فى مصر) ؛ ورسالة 
عبد المنعم إسماعيل محمد ( التطور نحو الواقعية فى القصة المصرية 
المعاصر” ” -الة سها شوكت أحمد الخيال ( الفن القصصى عند 
اه 
147-61 ) ؛ ورسالة شوقى عل محمد الزهرة ( أثر السييرة 
الشعبية فى رسم البطل فى الرواية التاريخية فى مصر 1414 
16 ) ؛ ورسالة محمد صالح الشنطى ( الرواية فى أدب توفيق 
ا ( الرولية التار: 
وتطورها فى الآدب العرى الحديث ) . . إلى غير ذلك من البحوث القى 
اي يضاف إليها مؤلفات الباحثين 
والمدارسين من لم يتقدموا بدراساتهم عن السرواية إلى الجامعات 
المصرية . 


إذا انتفلنا إلى الجزثية الثانية الخاصة بنجيب محفوظ ‏ فإننا تجد ما 
.يؤكد الظاهرة ويدعمها ؛ فيا دامت الرواية تحظى بهذا الكم اائل من 
الرسائل الأكاديمية ٠‏ وما دامت هذه الرسائل ‏ جميعاً ‏ تتعرض 
النجيب محفرظ . وتتناول أعماله ٠‏ فلماذا لا خصص البعض بحوثه 
ورسائله ك محفوظ » فلا يقف عند أحد غيره ؟! ومن ثم لم يترك 
الباحثون جانباً من جوانب فنه إل درسوه ء ولا رواية من رواياته إلا 
فحصرها . ولا شخصية من شخصياته الفنية إلا وققوا عندها » ولا 


0 


فكرة إلأ حللوها . ول يكتف التقادبالك , بل إنهم شغلوا الصحافة 
اليومية والأسبوعية . والمجلات الشهرية المتخصصة وغير 
المتخصصة ء بمقالات حول نجيب محفوظ وكل ما يصدر عنه . 

نذكر من المؤلفات التى كان موضوعها نجيب عفرظ وحدهء 
كتاب الدكتور عبد المحسن طه بدر ( نجيب محفوظ ؛ الرؤية 
والآداة ) ؛ وكتاب الدكتور محمود الربيعى ( قراءة الرواية ؛ نماذج من 
تجيب محفوظ ) + وكتاب الدكتور غالى شكرى ( المنتمى ؛ دراسة فى 
أدب نجيب محفوظ ) ؛ وكتاب الدكتور رجاء عيد ( دراسة فى أدب 
محفرظ ) ؛ وكتاب الدكتور نبيل راغب ( قضية الشكل الفني 
عند نجيب تحفوظ ) ؛ وكتاب الدكنور محمد حسن عبد الله ( الإسلام 
والروحية فى أدب محفوظ ) ؛ وكتاب الأستاذ محمود أمين العام 
( تأملات فى عالم نجيب تحفوظ ) ؛ ركتاب الاب جاك جومييه ( ثلائية 
نجيب محضوظ ) ؛ وكتاب جورج طرابيشى ( الله فى رحلة نجيب 
محفوظ الرمزية ) ؛ وكتاب أحمد محمد عطية ( مع تجيب فرظ ) + 
وكتاب إبراهيم فتحى ( العالم الروائى عند نجيب محفوظ ) . أمأ عن 
الرسائل الجامعية ٠‏ فمنها ( تماذج الشخصيات المكررة فى روليات 

محفوظ ) لعودة الله سالم القبسى ؛ و( البطل فى روابات نجيب 
محفوظ ) لمحمود خليل عشمان العطشان ؛ و( الرمز والرمزية فى أدب 
محفوظ ) لسليمان الشطى ؛ و( ثلاثية نجيب محفوظ ) لجهاد 
بد الجبار الكبيسى ؟ و( الرمز والرمزية فى روايات نجيب عفوظ ) 
الفاطمة الزهراء محمد سعيد ؛ وآخرها ( نجيب تحفرظ . دراسة فنية ). 
محمد عيد الحكم عبد الباقى 1444 

ولبيان إلى أى حد يفيد القارىء أر الدارس أو الناقد من مثل هذه 
الول المتعددة ٠‏ نشير إلى رسالتين اثنتون . يوحى عران كل منهما 
بالتفرد وباستقلالية الموضوع . الرسالة الآولى هى ( ثلائية نجيب 
محفوظ ) لجهاد عبد الجبار الكبيسى ؛ والرسالة الثانية هى ( الرسز 
والرمزية فى روايات نجيب محفوظ ) لفاطمة الزهراء حمد سعيد . 
ذلك أن سليمان الشطى اختار عنواناً عام يطبق فيه الرمز على أدب 
نجيب عحفوظ فى مجمله , فى حين أن عنوان فاطمة الزهراء محمد سعيد 
قد يوحى بالتخصص . والاستقلال بالرواية . وسنعرف ‏ فيه بعد 
أن « قد » هذه لا تعنى التأكيد بأى حال من الأحوال ! 


الأول عند بناء الشخصية . وانفرد الباب الثاز بتحليل لشخصية 
كمال ؛ فى حين تعرض الباب الثالث للأبنية التعبيرية . 

وكان الباحث الشاب يتناول كل باب من هذه الأبواب من خلال 
رؤبة فنان » ويكتب بلغة سهلة بسيطة معبرة/عل نحو يكشف عن 
استيعاب جيد للنص . لكنا نزعم أنه كان باحثا دارساً ٠‏ يتقب ‏ 
ويبحث ٠‏ ويناقش ٠‏ ويحلل » ويستخلص النتائج . ويجمع امنشابه ؛ 
ويرد الشىء إلى أصله . لقد كتب مؤلفه بروح الفسان الذى تلفى 
الثلاثية » فمكست عل نفسه اتطباعاً معيناً ٠‏ ما لبث أن طبعه فى شكل 


رسالة جامعية 
الذلك فإنا نراه وقد فصل الثلائية تماماً عن نتاج نجيب عضوظ 
السابق عليها » كالروايات /١‏ 


( أخس ب راددي 
طيبة ) والروايات الاجتماعية ( القاهرة الجلديدة ‏ زقاق 


اهمع هناها 2013-ماعبناط هقان 


الخليل ‏ بدا ) ٠»‏ ويخاصة أن الشلائية تدور فى فلكين ؟ 
أحدهما متعلق بالتاريخ والمقاومة وحركة المجتمع السياسية ؛ والآخر 
مرتبط بالقضايا الاجتماعية ومشكلات الطبقة الوسطى . فهل يعد 
الأول امتداداً للبعد التاريخى الوطنى التناول فى رواياته التاريمية 
السابقة ؟ وهل يعد الثنى امتداداً أو تطويرا ثروياته الاجتماعية ؟ هذا 
مالم تجب عنه الرسالة . وأيضا فإنه فصل الثلائية عن الأعمال 
المعاصرة لها . التى نهجت النبج نفسه , والتزمت الاتجاه الطبيعى : 
(فى قافلة الزمان ) 1446 ء ( التقاب ) 196٠‏ ء ( الشارع الجديد ) 
لعبد الحميد جودة السحار ؛ و( أزهار ) و( الدكتور خالد ) 
الأحمد حسين , بمثل ما فصل الثلاثية عن حركة الرواية العربية الحديثة 
بشكل عام . وهى عمل أثر فى السرواية العربية فى تتونس والمغرب 
وسوريا . هذا بالإضافة إلى اضطراب المصطلحات والمفاهيم : وعدم 
الاهتداء إلى نماذج من النص الروائى تدل دلالة صحيحة على بعض 
هذه الصطلحات . فهولا يدرك المعنى العلمى والنقدى لتيار الوعى ٠‏ 
وللمونولوج الداخل . وللحوار بمعناه الفنى بوصفه جزءا من البناء 
الروائى » والممفاجأة . وقد استغرقته دراسة شخصية واحدة همى 
شخصية « كمال » ٠‏ فافرد لها باباً تعرض فيه لطضولته ٠‏ ولتجربته 
العاطفية , وامعترك الفكرى له . وم يحفل بتحليل شخصية الاب فى 
الثلائية . وهذه الشخصية ‏ عند نجيب محفوظ عموماً ‏ تكشفتاعن 
موقف نقدى من المجتمع . 

كذلك فإنه أغضل شخصية المكان . والبيئة ! فا الرواية ) 
الثلاثية , وها كثيراً إلى تلدخيص المشاهد والمواقف , والتعزيف يبعض. 
الشخصيات , فى عحاولة منه لإعادة صياغة الثلاثية. . 

وثمة ملحوظة أساسية ٠‏ هى أن القارىء لََبَع لمج 
أجنبى واحد تدل الدراسة عل أن الباحث اطلع عليه . إنه يشير إلى 
مذاهب أدبية ٠‏ ومدارس نقدية . ومسائل متعلقة بالبناء الفنى . 
وبعض الروايات الأوربية . وذلك من خلال كتاب الدكتور محمد 
مندور ( الدب ومذاهبه ) ؛ وهو مرجعه الوحيد فى هذا الجانب . لم 
يستند إلى المراجع الأصلية ٠‏ وتوقفت مراجعه المترجمة عند ماصدر منها 
منل زمان بعيد . يدل هذا على أن مفهومه للرواية يمتاج إلى إعمادة 
نظر ؛ إذ بنسع عنده ليشمل كل شىء . والثلاثية مرة نقدرب من 
الواقعية النقدية » وأخرى تقترب من الواقعية الاشتراكية » وثالثة 
نراها رواية طبيعية . والالتزام ان 
محفوظ تقدمه الرسالة عل أنه امتراكى ين لاله ب 
وحينا آخر تعود لتنفى عنه اشتراكيته هى إذن رسالة تفتفد كثي رامن 
أدوات الدرس والبحث ٠‏ ولا تضيف جديداً يساعد عل فهم 
الثلاثية » أو عل الوعى بنجيب تحفوظ من خلال الثلاثية . وهى ‏ 
أيضا ‏ تغترف من أحكام الدارسين السابقين ؛ وتنقل عنهم ؛ فضلاً 
عن اضطرابها فى هذا النقل . 


ولكى ننفى الباحثة فاطمة الزهراء محمد سعيد عن نفسها مظنة 
النقل الباشر. والسْطو غير المشروع عسل رسالة سليمان الشعطى 
( الرمز والرمزية فى أدب نجيب عحفوظ ) . فإنها راحت تكتب اسم 
رسالته خطأ فى صفحة المراجع . وفى الحوامش ٠‏ فكانت حريصة على 
أن تكتب عنوان بحثه هكذا ( الاتجاء الرمزى فى أدب نجيب 


0 » وتؤكد أنه رسالة بجامعة الكويت , وتثبت تاريخ صدورها 
واه لاس امار 


غيرها . ما دامت قد ابتكرت هذا العنوان الجديد . هذا البحث 
المسبوق . 


وإذا كان سليمان الشطى فى رسالته قد توسل بأدوات نقدية » 


وبأسلحة ثقافية تؤكد وعيه بموضوعه ء وإدراكه لأبعاده ؛ وتعمقه فى 
ا الما ا 
بة ؟ فلا شىء فر يثبت أنها تملك من وسائل 
اميه الداع والدا وفى محاولة منها لإبعاد شبهة النقل 
الحرفى , شوّهت بعض مادته . ويكفى أن تعرف أن سليمان الشعطى 
فى رسالته درس علل الترتيب روايات نجيب محفوظ الآنية : 
ن الخليل ‏ بداية ونباية ‏ زقاق امدق -. 
الطريق ‏ الشحاذ ‏ اللص والكلاب -. 


ثرثرة فوق النيل - مبرامار . 
وقامت الناقلة بتلخيص هذه الروايات عل الترتيب الا : 


القاهرة الجديدة ‏ خان الخليل ‏ بداية ونا الدقب 
الثلاثية ‏ أولاد حارتنا ‏ اللص والكلاب ‏ السمان والخريف - 
الطريق ‏ الشحاذ ‏ ثرثرة فوق النيل ‏ ميرامار . 


0 . ومعنى هذا أن الرسالة 
ف 0 


الفنية » 0 
قليل قليل ٠‏ وضعيف ضعيف , ومنقول 


ثم تعقب فى صفحتين أوثلاث صفحات 
9 الرمزى » . تمد هذا العنوان ثابتا فى 
أعقاب تلخيص كل رواية من هذه الروايات . 71 صفحات فى 
لذ ٠‏ فى الثان ‏ 4 فى الثالث ‏ 4 فى الرابع»لا شى م 
] وبإحصاء بسيط نجد أن مجموع ما 
وهو المحور الاساسى للرسالة ٠‏ بل إنه 
الشىء الجديد والجدير بالالتفات فى هذه الرسالة لا يتجاوز ثلائة 
وثلاثين صفحة , من مجموع عدد صفحات الرسالية ( 500 
صفحة ) . وإذا شئت ثنقية وتتقيحاً وغربلة واستبعاداً للمكرر 
0 
أساسية عن الرسالة وصاحبتها . إنها لا تعرف 
عفن رمز لزي ولأملك ارات البحث اللي ليق ,ل 
كيفية الإفادة من بحوث سابقة على الطريق . إن أهم موضوع يشير 
إليه عنوان الرسالة لا تحفل به الناقلة ؛ وما فعلته هر تلخيص 
الروايات . من ثنايا وجهة نظر الباحث سليمان الشعطى . وفضلا عن 
هذا فإن ناشثة التقاد كانوا يلجأون إلى التلخيص لتعريف القراء ب قراء. 
الصحف اليومية ‏ يآخر ما صدر لنجيب محفوظ ؛ كها أن عدا كبيراً 
من المؤلقات التى تناولت الرواية المصرية » كان أصحابها يقدمون 
تعريفاً بالروايات وتلخيصاً لأحدائها . ومن ثم لم تمتهد صاحبة 


لفينا 
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سيدحائد الاج 


الرسالة في شىء ؛ ول تكلف نفسها مشقة البحث الحقيقى * 
والدراسة التقدية العلمية السليمة . فجاءت الرسالة عالة على جهود 
الآخرين ١‏ مؤلفين ‏ وكتاب مقالات . وهذا يؤكد أن لا قدرة على 
الاستكشاف والاستنباط واستكناء النصوص , ولا اعتماد على فكر أو 
ثقافة أو رؤية موضوعية , ولا منهج من البداية حت النباية . 


والمراجع امثبتة ‏ جميعاً ‏ من المراجع العامة » لا تظفر من بينها 
يكتاب حول التكنيك الروائى ٠‏ لو حول الرمز والرمزة ٠‏ أو حول 
صنعة الرواية . وكيف يمكن أن يقبل باحث على موضوع فى التقد 
والادب الحديث دون أن يكون مما بمصادره ومراجعيه : وبالثقاقة 
العالمية المعاصرة ؟ بل كيف يقبل - أصلاً. عل اختيار موضوع كهذا 
والمقارنة ٠‏ ولا يملك أن يكون دقيقاً 
مة حال ستكون على النحو الذى 
وصفناه وحددناه . قد تصل إلى الشك فى أن صاحبة الرسالة تعرف 
ماهية الرواية » وماهية الرمز ‏ والأصول الفنية للرمزية . 

والغريب فى الأمر . أن السادة الزملاء الاساتذة الذين يشرفون 
عل مثل تلك الرسال يعرفون العيوب الاساسية التى يقع فيها 
طلابهم » ويدركون عدم الجدة فيها . وسبى الآخر إليها . ومع ذلك 
فإنهم لا يرجهون طلابهم بالابتعاد عنها . والأكثر من مثا رمدعاة 
اللدهشة أنهم مدركون أن البحوث معادة » وأن إلنقل اصح )"وان 
التجديد لا وجود له » وأن الكسل فى البحث والكشف غير كور ] 
وفوق ذلك فإنهم يميزون هذه الرسائل ويقبلون الإشرأق عليهاء_أى 
الاشترا فى مناقشتها » وأحياناً الإقبال على كتابة مقدمَات”ا عندما 
رتنشر فى كتاب . 
هل أقول إنهم أولى الناس بالمحاسية ؟ الله أعلم . 
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عند هذا الحد يصبح الحديث عن قيمة رسالة الدكتورة سيزا أحمد 


فاسم واجباً . وقد طبعت هذه الرسالة وصدرت فى كتاب : ( بناء 
الرواية ‏ دراسة مقارنة لشلاثية نجيب محفوظ ) 1484 . منذ 
الصفحات الأولى للمدخل إلى الدراسة , ثتلمس السمات البارزة 


فيها , التى تهملها تبتعد ثماماً عن تلك الأخذ التى أخذناها عل نظائرها 

من البحوث التى دارت حول ا موضوع نفسه . إنها ندرس ثلائية 
نجيب حفوظ دراسة مقارئة ٠‏ فى ضوء نظرية . وهى تعرض 
بدقة منناهية الخلاف بين اللدرسة الفرنسية والمدرسة الأمريكية حول 
الأدب المقارن , والعنصر الأساسى فيه . ثم تبدى رأيها بشكل أكثر 
معنا رديت وكا نف بن مؤسى يتن قريئة 
لهم . متساوية معهم . وهذا ما يجعل لدراستها شخصية 
تصبح عالة على فكر أحد . 

وعل خلاف عدد من ادعوا أنهم ققدموا د البنائية » للقارىء 
العري , حين مة بعض المقالات الأجنبية إلى اللغة العربية ٠.‏ 
الكتهم فشلوا هذه النظرية على نص 
شعرى أو قصصى . حو : 
واد آخرء بل أظن ظنا أن إخفاقهم فى التدلبيق الثقدى عل الأدب 
العري المعاصر ء كان وراء ذلك الاتهام الذى وجه إليهم بأنهم 
الايفهمون « البنائية » حق الفهم . ولايحستون التعامل ممع 


يفينا 


النظرية ‏ على خلاف ذلك يظهر أن الدارسة هنا تفهم ‏ البنائية » 
جيداً ٠.‏ وتدرك كيف تفسر فى ضوثها النص الأدبى . ومن ثم فإنها 
تنجح على المستويين : مستوى الوعى النظرى العقلاى بالأصول ٠‏ 

؛ ومستوى الوعى || بالمادة المتاحة ؟ وبكيفية التعامل 


أقول . الوعى النظرى العقلانى ؛ لآن الباحثة تبتعد عن 
والخطابية » والإنشائية » والاتقمال الجامح عند 
الانمطاف نحو النظرية , والجعجعة حوا . إنبا حريصة عل أن 
تكون كلماتها حادة . وجادة . وحددة , وأن تكون لنتها لغة علمية 
موضوعية ء ومصطلحاتها صارمة «بعيدأعن لغة الأدب والشعر ؛ لأنها 
تجرى تجربة معملية كيماوية ٠‏ من خلال رؤبة عقلانية إحصائية 
إن صح التعبير- وليس من خلال منطلق عاطفى بقصد إلى 
والإعلاء من شأن روابة بذاتها 
امل مع أحدث النظريات النقدية . والمناهج 
حدبثة متنوعة ٠‏ تؤكد ‏ جميما- 
إجادتها اللغة الفرنسية واللغة الإنجليزية ٠‏ إذ إنما تقارن بين روايات 
بهاتين اللغتون . بالإضافة إلى ما كتب باللغة العربية . كها أنها -. 
نيا تكشف عنه الدراسة ‏ ثقفت نفسها بثقافة اللغتين » وبالاداب 
الأروبية للعاصرة أبضاً , قلا كانت تلجأ إلى الترجمات العربية . تدل 
عل ذلك مواطن الاستشهاد بالنصوص ٠‏ أدبية ونقدية ‏ وقائمة 
المصادر الاجنبية , وثبت المراجع . وهى كلها حديثة الصدور ! وقد 
لاحقنا أن الرسائل_المقلة تحن جع فى الأغلب الاعم - إلى 
مراجع حديثة ؛ وإنْ ذكر بعضها شين ذراً للرماد فى العبون ‏ فإفا 
يشير إلى دائرة المسارف البريطانية . وهذا دفعنا إلى الاعتقماد بأن 
أصحاب هذه الرسائل لايجيدون ٠‏ ولا دراية لهم بالأداب 
الاوربية . إها تعتمد نظرية الباحث الألماى « أولريخ ايسشتاين » فى 
الآدب المقارن . وأعمال الناقد الفرنسى « جيرار الذى 
ينتمى إلى مدرسة النقد البنائى الفرنسية , لكنه يؤ كد ضرورة الال 
٠‏ مثل المابسج التفسييرى ؛ والمتبسج 
8 جا الباحثة إلى بعض كتابات الثقساد الروس 
البنائيين + وأهمها كتابات الناقد وعالم اللغويات بوريس أوسينسكى 5 
واتخذت من تعريف « جان لوفيقر » للقص منطلقاً لتقسيم بحثها . 
ي 000 
ردث الباحثة لكل وحدة من هذه 


الزمان والمكان واللنظور ٠‏ ذ 
الوحدات قصلاً خاصاً . 

ومد درست الباحثة فى الفصل الأول البناء الزمائى فى ثلاثية نجيب 

محفوظ . وترتيب العناصر الزمنية . ووقفت فى الفصل الثاى عند البناء 
ب تبسيد المكان فى الثائية : ودلالته .. وتعرضت ف 


0 واختارت الباحثة من تلك التسوص مُعسال 
٠‏ بوصفهها صاحبى الاتجاهين الرئيسيين لنرواية 
0 واتتخبث لبلزاك 
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٠‏ أوجينى جرانديه » ولفلوبير د مدام يوفارى » » ولزولا د المطرقة ع 
و« الفريسة » . وأضاقت إلى المدرسة الواقعية والطبيعية » مدرسة 
الرواي النجليز ادا بن » مثل « جلزورقى » وه 


وجلزورتى ؛ وثلائية نجيب عفرط ورأت أن كلاً من زولا ويلزاك 
لجا إلى كتابة روايات عدة ٠‏ تكرر فيها ظهور الشخصيات نفسها ء 
على نحومكنهها من اختصار الافتتاحية . بل الاستغناء عنها . أ. 
إلى معرفة القارىء بهذه الشخصيات , والخلفية التى صنعتهم 
والعال الذى تدور فيه أحداث الرواية . وكذلك فعل ب عفرا 


الشوق ) إلى ثلاثة فصول فى 04 صفحة . ول يحتج نجيب تحفوظ إلا 
إلى فصل واحد فى 18 صفحة لتقديم افتتاحية ( السكرية ) . وتضيف 
الباحثة فى مقارنتها ٠‏ مارسيل بروست» فى ( البحث عن اللزمن 
ث لايكتفى بافتتاحية واحدة ؛ فالأولى تفضى إلى 
ثالث . ولايسدأ ( البحث عن الزمن الفضائع )) 
مساره الانسيابى إلا بعد الافتتاحية السادسة ؛ وهوما لوحظت بوادره 
عند فلوبير فى ( مدام بوقارى ) . وقد استخدم نجيب عحفوظ هذا 
انفسه فى أفتتاحية ( بين القصرين ) ٠,‏ بعد تقديمه بوما فخا 
أسرة اليد أحمد عبد الجواد , تناول حياة كل شخصية عللحية يها 
ها من خصوصية . ومن ثم أصبحت الافتاحية عن تللقي” 
افتتاحية أساسية , وافتتاحية فرعية . وترى الباحثة أن هله الآقتتاحية 
قطعة فنية متصلة 
فصول الرواية . 


الروائى ‏ الثلاثة ‏ فتؤكد أن ن+ 
تحديد المعالم الزمنية , وأن بناء الثلاثية يقوم على تقسيم زمنى محدد ؛ 


فلا يجملر فصل من فصول الثلاثية من إشارة إلى زمن وقوع الاحداث . 
وهى فى ذلك تتفق مع ثلاثية « جلزورقى » , كما أما استخدما 


عنصرييم الاسترجاع , والاستباق . ثم المونولوج الداخصل . وإذا 


الزنية فى الثلاثية تتسع » فإنها عند جلزورفى تتقلص . 
راث الزمنية فى الثلاثية ٠‏ فإنها تتسع كذلك 
عفوظ فى الثلائية كان 


0 تكون الحقبة الزمنية الى تغطيها الفصول محدودة فى 
ضع ساعات ٠‏ وقلم تتجاوز إطار البوم الواحد ؛ وأن نجيب محفوظ 
الزمن الواحد . والمكان الواحد . والحدث الواحد , فى النص 
الواحد . 


وإذا خرج نجيب محفرظ من هذا الإطار الضيق . فإنه يستخدم 
نوعا من التلخيص يدل على الرتابة والتكرار . وللتلخيص فى الرواية 
الواقعية وظيفة أساسية . هى التقديم للمشاهد والربط بينها » حيث 
يقدم الروائى موقفا عاما فى تلخيص , ثم يتتقل منه إفى موقف خاص 
يقدمه فى مشهد , وهذا المشهد يمثل ذروة فى العادة . وقد حدد هذا 
التوظيف للتلخيص والمشهد حركة الرواية الوا 
بعض المقاطع داخل بناء الشلاثية له وظلية 
الإحساس بالاستمرارية والديممة . 


تلاتي نجيب ععومد 


ويأق الفصل الثاق خاصاً بدراسة تحليلية نقدية نقدية مقارنة لبناء لكان 
الروائى فى ثلائية نجيب محفوظ » فتعرض الدراسة لأهمية المكان فى 
البناء الروائى , والأساليب المختلفة التى اتبعها الروائيون فى تجسيد 
المكان واف الدراطة بان د لوصف هو أهم هذء الأساليب ؛ 


وتذهب الباحثة إلى أن نجيب عفوظ لا يحضل بالوصف التحليل 
مركب للأشياء » كبا لاحظت فى شجرة الوصف عند ريكاردو» 
00 ارو 5-0 


ثم تقوم الباحثة بعملية إحصائية تتبعية » تحصى فيها « الألواا 
القاطع الوصفية , « والخامات » المستخدمة فى صنع الأشياء ؛ 
وه الأشكال» . و« المفردات ؛ المستخدمة فى وصف الحجرات 
فى الشلاثية . وتتشاول بالتفصيل ظهور الأثاث . والمأكولات ٠‏ 
وا لشرويات , وما يصاحبها من أدوات المائدة » وطقوس الاحتفالات 
التى تقدم فيها المأكولات . والصور الوصفية للطبيعة فوط 
٠‏ دون أن تغفلها أبداً 
بوبلزاك وفلوببر وجلزورذى . وكذلك ١‏ 1 
أوالججداول , واسرصوز . وفى أثناء المقارنة نججدها تثبث النص 
الفرنسى ٠‏ أو تقوم هى بالترجمة عن النص الاصل ٠‏ 


.وق بالفصل الثالث تدرس الباحثة ( بناء المنظور الروائى ) ٠‏ فتقدم, 
الذلك بمقدمة نظرية نناقش فيها القص بوصفه ظاهرة لغوية » ثقوم عل 
علاقة توصيل بين متكلم ومستمع + بين راو ومتلق . لكنه يتميز 
كذلك بنوع من التعقيد , ين من تعدد المستويات ؛ فالراوى أسلوب. 
صياغة , أو بنية من بنيات القص . شأنه شأن الشخصية , والزمان ٠»‏ 
والمكان ؛ وهو أسلوب تقديم المادة القصصية . إنه قناع من الاقنعة 
الكثرةالتى بتستر الراوى ورامها لتقديم عمله . ثم تتبنى الباحكة 
تقسيم الشاقد الروسى و بوريس أوسيشكى ٠‏ » الذي - 
مستويات المسظور فى البناء القصصى : المستوى الإبديولوجى » 
والمستوى التفسى . ومستوى الزمان والمكان , والمستوى التعبيرى » 
ثم أغذت فى دراسة الثلاثية من هذه الزوايا . 
وفيما يتصل بامنظور الإيديولوجى تصرح الباحثة بأنها ( تنظر إلى 
العمل الأدى بوصفه كاثنا له استفلاله عن مؤلفه , وتحرص عل عدم 
الخلط بيبا . ويجب أن يسب اللمنظور الإيديدلوجى هنا إلى العمل 
نفسه لا إل المؤلف . سواء وافقه فى الواقع أم خالفه ) 15 . وهى 
هنا تتفق مع أوسبنسكى . وعندما تطبق ذلك على الثلاثية جد أنها 
عمل متعدد الاصوات . وأوضح السمات التى تظهر هذا التعدد هو 
امتناع الراوى عن إصدار الأحكام العامة المنفصلة عن منظور 
. ويمكتها أن تقف مستقلة عن النص - إذا 
بدلآلة مطلقة . والثلائية فى ذلك تمتلف عن 
» ويخاصة تلك الروايات التى تقارن الباحثة 
بينها وين الثلاثية ؛ مثل ( أوجينى جرانديه ) لبلزاك ؛ و( الفررسايت 
ساجا ) لجلزورفى 
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سيد حاد الساج 


وبعد إحصاءات عن الحدث المحورى . وعدد الاشخاص ٠‏ وانهد 
الرؤية الموضوعية ء ومساحة الرؤية الذاتية » ونوء 
الداخل , وهو ما استغرق ثماق صفحات . وبعد تصنيف للمنظور 
النفسى ‏ بما هو مستوى من مستويات الصياغة ‏ إلى منظور موضوعى 
خارجى ٠‏ ومنظور موضوعىٍ داخل ٠.‏ ومنظور ذاق خارجى ٠‏ ومطور 


ت بتحليل نفصيل دقيق لبناء المنظور فى 
: هذا المنظور . 

هذه هى المحاور الأساسية التى دارت في فلكها فصول الكتاب- 
الرسالة . لم نشأ الباحثة أن تسميها أبوابا . وم ترغب فى تفصيل 
الابواب إلى فصول , والفصول إلى موضوعات . والموضوعات إلى 
جزئيات , وهكذا , تكديساً لعدد الصحفات , وتكراراً للفكرة . 
وحشوا للمادة القد كانت واعية با بين يديها من مادة ٠‏ مدركة لأهبية 
المصادر , متفهمة لطبيعة الموضوع » عحددة هدفها ومنبجها . ومن ثم 
كان تعاملها مع العناصر الرئيسية والمفسردات ء والأرقام ٠‏ 
والإحصاءات , تعاملاً باشرا وحثرا ديق 

واتذت الباحثة العالمة فى معمل ٠‏ الثلانية » أدواتي +ا ريكب 
ووسائل ٠‏ وفاذج مادبة لوم فى التهابة تجربة مكتلالة[+ لَمكؤيّة 
النتائج المعملية العلمية ٠.‏ ذلك ان هذه الدراسة لك ]لااتجرية 
معملية . وأظن أن قراءة هذا الكتاب النقدى المعمل" تاج إل :جهد" 
عقل . ووقت مطول ٠‏ وتأمل عميق , وثقثافة.شاملة ؛ فيا بالنا 
بالباحثة . إنها بذلت قصارى ما يكن ان بلك بسن لوطو 
بحث . وريدو أنها تفرغت له تفرضاً تامأ كى تقدمه عل النحو الذى, 
جاء به 

ولايملك الناقد لهذا الكتاب إلا أن يطائب أساتذة الجامعة بضرورة. 
الاهنمام بم يقدم تحت إشرافهم ويتوجيههم . ويحتمية اختبار زوايا 
البحث والدرس بل بالا<. بقصد تقديم خدمة علمية 
ل لسار 
أو الباحث ! 

إن مثل هذه الدراسة تفيد فى فهم طبيعة العلاقة الفنية بين ثلاثية 
نجيب محفوظ ونظائرها فى الآدب الفرنسى والإنجليزى ٠‏ وفى تلمس 
البناء المندسى الداخلى لمجموعة علاقات داخلية » تشكل منها النص 
الروائى . وهنا يكمن دور الباحث المثقف . الحريص عل الاستتباط 
والاستكشاف . وهى أيضاً تفيد على مستوى تهسيد قيمة الثلانية بما 
هى عمل فنى , وترفع من درجة الآديب , بعيداً عن تلك الكتابات 
يتوهم أصحابها أنهان 0 


مقارئة 1 اس الإطار جديرة بأن يقف عندها الدارسون 
وللهتمون يحركة الرولي العربية للعاصرة. 


ينا 


وئمة تساؤل قد يبدو ساذج ا 
وذلك اللون من ألوان التعامل النقدى مع النص الروائى ٠‏ إلى 
ب محفوظ ليس إلا صائعاً ماهراً ٠‏ 
ت وتتبعا أميئاً هذه النمنمة 


الح الل حرصت الدرامة هل سا 5 وليس بشرا 
إنساتيا ٠‏ متفعلاً ومتفاعلاً . متأثرا ومؤثراً ء أو كانه ليس فتاناً مبدعاً 
مبتكراً » توسل بالخيال والصورة والرمز والإيماء والتضمين والإشارة 
0 أعتقد أن الدراسة أغفلث هذين الجانيين كونه إنساناً 
نأبعينه . وما أكثر ما حفلت الدراسة بعنصر الزمن 5 
0 خخارجياً أو داخلياً . له ظروفه وملابساته وأحدائه ومؤثراته 
عل الفرد والجمماعة معأ ؛ وكونه فناناً ٠‏ يتعامل مع الإنسان بما له من 
انفعالات وخواطر وخيال وأحلام وواقع . وما أظن الباحثة 
إلا رادة بأنه لولم يكن فنانا ما قدم لنا هذا العمل المندسى الجيد » 
وما استحق متها أن تدرسه . وما أظن أنى من السذاجة حتى يغيب عفى 
مثل هذا الرد . 
الصنعة وحدها كانت مشار الاهتمام . الشركيب الخالى من 
الإحساس كان دافعاً إلى البحث عن أسبابه : البناء المندسى المحكم 
كان وراء الانبهار والمقارنة . ٠‏ الخرسانة المسلحة » وحدها كانت 
طافية . 
وعلى الرغم من أن الباحثة وعدت بأنها سوف تأخخذ بعين الاعتبار 
الإطار الاجتماعى والاقتصادى وا فى دراسة الأدب المقارن 4 
فإننا افتقدنا صورة المجتمع تماماً » وانعكاس حركة المجتمع عسل 
«الشخصيات . والزمن الروائى . والبناء المكال ‏ عبقرية المكان ٠‏ 
واستفادة نجيب محفوظ بجغرافيته وتشكيله المادى و 
الخارجى ‏ وارتباط ذلك بالنص الروائى فى بن للمكان ٠‏ ومفردات 
اليناه اللغوى المستخدمة لتجسيد المكان وتصويره ٠.‏ وهل هى نتاج 
استخدام يومى للشخصيات فى الواقع أم لا ؛ هل هى طرح للواقع 
الاجتماعى والمعيشى ٠‏ وإفراز للتعامل الحى مع عناصر المكان » آم 
ار الكاتب . ونحته للغة خخاصة . تعبر عن المكان . كما كانت 
اله لغة خخاصة ندل على الزمن بمستوياته التى أفاضت فيها الباحثة ؟ 
لم تشر الباحثة ‏ ولو عرضاً ‏ إلى إمكان الاستهانة بمنيجها التحليل 
الثقارن البناثى التقدى فى دراسة نصوص روائية أخرى ( موسم الحجرة. 
إلى الشمال ‏ الحرام ‏ الأرض - زينب والعرش ‏ اللمنة والملعون ‏ ريم 
0 التاريخ السرى لنعمان عبد الحافظ . . و . . 
ا :م أن ماد اللاثية وجدها هى الى : بأن يقف عندها 
نظرا لطوها ء ولوجود نظائر لافى الآدب الأورى بعامة ٠‏ 


2 نيأ 
نجيب محفوظ السابقة واللاحقة ؟ 
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تقول الباحثة فى صفحة 7١‏ : ( ومع العناية التى حظيت بها أعمال 
نجيب محفوظ من نقاد الآدب العرى الحديث ومؤرخيه » إلا أنه ل 
ندرس من ناحية تحليل بنيتها . أو مقارنة تقنياتها بتقنيات الرواية 
الغربية ) . وكان الآأمر ‏ علمياً ‏ يستلزم مجرد الإشارة إلى هؤلاء الذين 
سبقوا إلى دراسة نجيب محفوظ . ومناهجهم , ورأى الباحثة ىق 
جوانب القوة عندهم أوجوانب القصور 

وبرغم ما لاحظناء من دقة البحث ؛ والصرامة فى اختييار 
الكلمات . وتحديد الفقر فى كل صفحة , فإنا نجد الباحثة تكرر 
الفكرة الواحدة مرة ومرة » وأحياناً تستخدم المصطلحات نفسها ء 
مثل حديثها عن التلخيص والمشهد ؛ وتعريف كل ٠‏ وعلاقته بالإطار 
الزمنى ؛ فقد صيخ هذا ثلاث مرات وريما أكثر فى حين أن الفكرة 
واحدة والنص مقهوم ( 518 85 059 34). 

وفى صفحة 168 تقول : ( وبما يؤكد وحدة المنظور النفسى ع 
والمنظور على مستوى الزمان والمكان . ويقوى الحضور فى الثلاثية ٠‏ 
بعض الظواهر اللغوية التى لاحظناها بهذا الصدد ) . أين ؟ وبتى ؟ 
وكيف ؟!. إن الظواهر اللغوية تمتاج فى الدراسة البنائية إلى بحث 
معمق , وليس مجرد إشارة خاطفة أو إشارنين . نصوص من الرواية 
تبث الظواهر.. تفسير لغوى ودلالى . . إحصاء للمفردات والكلمات. 
والالفاظ . . جهد جهيد فى هذا الجانب . 


عن المنظور عل المستوى التعبيرى كان إلى خابية| 
استشهادات أكثر . وتحليل أعمق , لأهيث:فى, 


كذلك فإن الحديث 
إلى وقفة أطول ٠»‏ 


النظر إلى البناء القصصى بوصفه بناء يعنمد على عناص ر جد مهمة ٠»‏ 
يقف فى مقدمتها ٠‏ اللغة ؛ ودورها فى المستوى التعبيرى ر 
ولقد سبق أن أشرنا إلى أن الباحثة قلا كانت تعتمد على مراجع 


للاثية تجيب حفرظ 


الاستاذ الشاروى التى كانت مقالات خاطفة وسريعة » لامنيج لها ء 
ولافكر فيها ء ولانظرية . وكتاب الدكتور الطاهر مكى ( القصة 
القصيرة ؛ دراسة وغتارات ) لاعلاقة له باللوضوع ؛ ول تقد منه 
الباحثة . وكتاب الدكتور رشدى حسن ( أثر المقامة فى نشأة القصة 
الصرية الحديثة ) وكتاب الدكتور محمد يوسف نجم ( القصة فى الأب 
العربيى 1١41/٠‏ - 1414 ) . 

والباحثة تختلف مع كل هؤلاء متبجأ وفكرً ؛ وطبيعة الموضوع 
اللدروس تختلف . ويكون التساؤل : لماذا أغفلت غير هذه المراجع مما 
يعتد به فى نقس المجال ؟ 

مسألة أخرى أرجو أن تكون متعلقة بالطباعة . وذلك أن الباحئة 
أثبتت تحت عنوان ( المراجع الاجنية المترجمة ) كناب ( النحو الوقى ). 
للاستاذ عباس حسن ٠‏ و( رأ فى المقامات ) لعبد الرحمن ياغى ٠‏ 
.و( أسرار البلاغة ) للجرجائن , و( تطور الرواية العربية الحديثة ) ٠‏ 
و( الروائى والأرض ) لعبد المحسن طه بدرء و( التفسير التقبى 
للادب ) للدكتور عمز الدين إسساعيل , و( فى السرواية العربية ) 
الفاروق خورشيد و( ون ) لفؤاد دوارة ( 197 - 
+17 ) . هل هذه مراجع امترجمة ؟ إنها فملا خطا مطبعى . 

وفى هذا الصدد فإن الملاحظ أن الأخطاء اللغوية كثيرة . 
'وإلكلمات الأجنبية مكتوبة بشكل غير مستقيم ؛ ما بدل على أن فلم 
البأحنة لم يعمل عند إعداد التجارب الطباعية ؛ فالكتاب جيد ؛ لكنه 
. ولولا الثقة فى معرفة الباحثة باللخات العربية والفمرنسية 
لكان لنا موقف غتلف , ولذكرنا أعداداً واضحة 
وملمويية ين الأخطاء اللغوية والكتابية والتحوية . 

وييفى أنها دراسة مثميزة ٠‏ غير مقلدة ؛ تحمل رؤية علمية 
واضحة ؛ وتجيد التعامل مع المصادر الأجنبية ٠‏ وتنسم بالأمانة 
العلمية ٠‏ والصبر الشديد فى النظر إلى النص الروائى . لم يتسرب 
إلبها جانب واحد من جوانب الضعف التي أشرنا إليها عند حديئنا عن 
الرسائل النى تناولت نجيب محفوظ أولاً » وتلك التى تعرضت لفن 
الرواية العريية فى مصر 


نا 
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حين بقرر فنان قدير مثل حسن ليان أن يتح جزائٍ عمره كلها 


ومواقفه الفكرية ٠‏ ورم 
المقتنياث التى أنفق عمرا 


٠» وأن يقيم لنا معرضا فريدا من نفيس دخائله‎ ٠ 


نية +.وغلاقته بنفسبةوبالمجتمع والعالم . وأن يضمنا أمام مقتئياته من الفن والمياة ؛ نلك 
جمبيها والحفاظ خَليها » ملفوقة بشغف فى علبة ذاكرة فثية تحملية محكمة . لكنها نس العا 
- حين يقرر أن يشركنا معه 1 الغرض:الناد»...فلابةً أن نعرف أن هذا عمل 


مهم لا تقل قيمته عن أعماله 


التشكيلية الأخرى التى'نتلقاها , ونغتنى بدرجاتَ ألوانها , حتى رمادياته الآفلة الى تفيع بالا فى الظل اقائم ؛ 
كالإخفاق , أو كضياع الحلم ٠‏ يصبح لها وجود مشع خاص » لا بشبه شيئا سوى عظمة الموت 


إن الفنان التشكيل القدير لابد أن يمر يخيرات فنبة كثيرة مجمله حون يمسك بالفرشاة. 
العين فجأة حون تتنعكس على طرف ورء شجر مر عليه شمأع شفنى ل ما بوم حاو .يقتت لظة صمت 
فيها سكون السهاء مع ضوء الظهيرة : مع تصاعة جلباب رججل ضرير يرتل 
ين قبل النحيب ؛ أو غيرها من دقائق الإحساس أو جماليات العلاقات فى المساحات التجريدية . تكفى ضغطة 
ضع بعينه من اللوحة حتى تنقل دفقة اتفعالية , أو خلجة بسيطة عابرة , أو قدرة تجريدية مختزل الوجود 
. تلك هى اللمسات التى تعطى لوحة ما حيويتها وقيمتها الفنية الحقيفية . 


الفلم يكون قد استبدل بأداته 
أداة أخرى ومفردات لغة 
أخرى , يختلف نظامها الإشارى عن نظام لغة التشكيل » نماما كما 
تختلف آليات العملية الإبداعية الآدبية عن آليات الإبداع التشكيل 
ونشارك , ولكن لآ نستطيع أن 
تحجب التسازل عن الذافع الذى أدى يفنان مثل حسن سليمان » 
استطاع تأسيس لغته ‏ 1 
0 بترت من خفرين عقنا 1418 -1486 ١")‏ يناقش 
الخطوط » . وه لغة الشكل الفنى » . وه الحركة فى 
فى الفن الشعبى » ٠‏ و حرية الفنان » 


الشكل ؟ 


أن يقتئص لممة ضوء مخطف 


أ وق فى عيوث مصرية عع تاشيع 


إن الكتابة لديه نشاط ثانوى بالنسبة إلى نشاطه الاساسى اذى 
يعتمد عليه فى توصيل رؤاه . فهل هى كتابة » إذن ؛ فى الوقت 
الفضائع : أو أنها معاناة حقيقية تقتضيها ضصرورة مكملة للتعبير 
التشكيل ؟ 

صحيح أن اللغة أداة تتوصيل مهمة وأساء 


ولكن الكلام . بمعنى الخطاب اللغوى الممين . الذى 
عمل أ أر علمى » يختلف من حيث الصياغة والنه 
الكتاب والغرض من الكتابة . وما يعنيتى هنا هو || 
وكتابة فى مال محدد : هر الكتابة عن الفن النشكيل . 


« لفنان كتاب جديد تحت الطيع الآن. 


ينا 


اهمع هناها 2013-طاع بلاط هقان 


اعتدال عشمان 


إننا قد تكتب أحيانا لمجرد استهلاك مساحة من السورق وشغلها 

بالسطور , فتكون الكتابة عندئذ اجترارا لكتابات قديمة ٠‏ أو ترديذا 
الصبيغ مكررة ونوالب جامدة . هذه كتابة عمل وجه الريح فى 
الصحراء . أو هى كتابة تصبح رمادا قبا تشتعل وتضيء . إنها 
كتابة كالزبد ؛ أما الكتبة الأخرى فنكتبها ونحن فى مهب الريح ٠‏ 
لكننا تكون ممسكين باعنتها ‏ نامل متها على الرغم من أننا تكتب فى 
أنون الاحتراق ٠‏ أن تصير بذرة فى الصحارى . أو تكون لنا سفينة 
نجاة , 


إن الكتابة لدى حسن سليمان تنتمى إلى هذذا النوع الأخير ؛ وهو 
نوع من الخطاب الأدى . لا ينغلق على مشاكل الصنعة . أو بهتم 
بمناهج القن ومدارسه وحدها . ولكنه خطاب أدى ينبئق من قلب 
الحياة » ومنح من تراث الإنسانية ما يشاء » وعينه طوال الوقت عل 
بقعة من الأرض . هى ذلك المكان العتيق العريق الذى تعشق : 
فصر 

وهى كتابة : بالإضافة إلى ذلك . ذات طبيعة خخاصة . إنها أشيه ما 
تكون بتدفق موجى , فلا نشف عن أغوار القاع كلها ٠‏ وإن كشفت 
بعض طبقاته » ولا تتنامى فى نسنسل منطفى : وأا تتوالى الممل فيها' 
موجة إثر موجة ٠‏ فتحتوى كل قفرة على فكرة أو أفكارأياسية :لاه 
تكتمل أبدا ٠‏ وإفا تتولد منها أذكار أخرى فى الفقرة ها وقد يعود 
الكاتب إلى هذه الفكرة أو الأفكار الاساسية 


للافكار . وعل الرغم من ذلك , نظ هناك حاو أساسية تتفاطع فى 
نقاط ارتكاز نشد الاذكار كلها كقطمة نشي كل عارك 
وإذا كان للخطاب الأدبى عند حسن سليمان هذه الخصائص . فا 
الباعث الذى يدقع كانبة غير متخصصة فى الفن التشكيل كى تقوم 
بتقديم مثل هذا العرض ؟ وما التصور المبدثى الذى ينينى عليه 
العرض الذى أثوى تقديمه ؟ 
إن باعثى ليس التعرف فحسب عل رؤيا فنان تشكيل . وهى 
رؤية ثرية ومثرية ٠‏ وإنما برجع هذا الباعث إلى أننى أعتقد أن الفنون 
تتمازج , كم أن الخيرة الجمالية النى تكتسب فى مجالات الفن اللقايرة 
لمجال تخصص أى إنسان . سواء كان مبدعا أو كاتبا أو عالما أو جرد 
قارى» عادى , تتعكس فى بجال تخصصه الأد أو العلمى . وتزيد 
بالتاكيد من فهمه للحياة والإحساس المتكامل بها . 
إننا نستطيع أن ندرب العين على السمع , وأن ندرب الأذن على 
الرؤية* . أو ما يعرف فى علم الجمال بتراسل الحواس . وأن ننشط 
الدينا الجانب المهمل من الجمالية » فنحاول أن نقرأ لغة 
5 هذه اللغة نفسها وليس بلغة الآدب . ولا غل من 
فنعرف بعد جهد كيف نقرأ الأسطح امتعددة فى لوحة من 
الفن العالمى , وتعامد هذه الاسطح أو اطعها فى علاقات مركبة . 
والقيمة الجمالية هذه العلاقات ٠‏ ووظيفة النظور الضوئى , والصراع. 


بين الأشكال والمساحات ٠‏ وجماليات الخطوط فى حركيتها وى ثيانها » 
٠‏ أشير هنا إلى عنوان كتاب الدكتور شروت عكاشة : ٠‏ المين تسمع والاذن 
ترىء 
نين 


فنسمع نغم الخط . وإيقاع اللوحة ٠‏ وندرك درجة تجانسها . وهذه 
هئ لغة الشكل التى يتحدث عنها حسن سليمان ٠‏ ويعطينا مفاتي 
أبجديتها . 

إننا إذا عرفنا أبجدية هذه اللغة فربما استطعنا أن نصل , فى لحظة 
ماء إلى الوقوف بتواضع أمام تمثال بسيط . من الجبس أو الفخار . أو 
قناع أفريقى أبدعه فنان شعبى ٠‏ تمكن من أن يطوى الزمن ليصل 
بفطرة سليمة ٠‏ لم تداخلها حذلقة معرقية أو قولبة وجمود منبجى ٠‏ إلى 
المرقلة فى العقل البشرى , التى تبعت منها الأساطيرء ينمل 
منها بغيرحساب . إذا استطعنا أن نكتسب هذه المقدرة فإننا ندرك أن 
فنانا عظما مثل بيكاسو : فى لوحة ٠‏ الجورنيكا » عل.سبيل الثال . قد 
تمل من نلك المنابع الاسطورية ذاتها . ولكنه أضاف إليها مسرفة 
بالاصول الفلسفية لعلم الحمال : وخبرة بالتفنية الفنية ٠‏ ورضونخا 
السيطرة أدواته على انفعاله المنيف بحدث مأساوى أل بقرية من قرى 
بلادء ٠‏ قجاء نصويره لذلك مجاوزا المدارس الفنية السائدة »بل إنه 
0 غبرت الكثير من مفاهيم الفن الحديث . 

اذا كانت الفنون تتمازج فإن صقل الخبرة الجمالية من خلال 
تذوق فن ما ينعكس فى تذوق الفنون الأخرى وفى مجالات الحياة 
يصورة عامة . ومن ثم فإن تعرف النتاج الأدى لأحد أعمدة حركة فنية 
مهمة وها ججذور عميقة فى مصر ؛ يصبح أمرا حيويا وضررريا 
خصوصا إذا كان هذا النتاج بنتمى إلى نوع الخطاب الذى تحدئت عنه 
منذ قليل . 

هذه ضرورة لا تتفصل عن ضرورة أخرى . وهى حاجتنا فى كل 
مرحلة إلى إعادة [نتاج فكر المراحل السابقة . على نحو يضمن لنا نوا 
من الاستمرارية الحضارية . وعدم الانقطاع المعرفى . من تاحية , 
وإلى تحديد موقفنا من نتاج هذه المراحل ٠‏ من ناحية ثانية ؛ فترصد 
الثوابت الفكرية والإجتماعية . ونستبعد جوانب كانت لها أهمينها فى 
زمنها ٠‏ لكن لم تعد ا الاهمية نفسها فى مراحل لاحقة , فى حين يكون 
التركيز عل بعض الجوانب الهملة مفيدا فى الإسهام فى حل قضايا 
فكرية ما نزال نطرحها بصورة تكاد تكون مطردة منذ مطلع هذا 
القرن ٠‏ وما زال طرحها يتزايد متوازيا مع ازدياد ححدة التازم . ولاه 
تقتصر هذه الفرورة على إعادة إنتاج الذكر العرى ب. 
والمعاصرة وحدهما . بل تشتمل كذلك 
استقر فى فكرنا من 3 


العصر . إننا نجد صفوة من امفكرين والمثقفين يقدمون , على امتداد 
الوطن العرى ؛ اجتهادات مهمة , لابد من التوقف عندها , وبحاولة 
استيعابها عن طريق امناقشة والحوار . وهنا لابد من التوقف كذلك 
عند إسهام فنان قدير ومثقف جاد فى هذا المجال هو حسن سليمان . 


هذه هى البواعث . أما التصور المبدثى هذا العرض فيتمثل فى 
محاولة تعرف المحاور الأساسية التى تتشكل منها المنظومة الفكرية هذا 
الفنان , ومفهوم لغة الشكل عنده . وسوف أترك ثقييم مكونات هذه 
المنظومة لغيرى من التخصصين . 


اع الفنى العظيم لابد 


ايا الوجود ٠‏ يضيف 
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إليهما الفنان الملتزم موقفا من قضايا المجتمع ؛ ينمكس فى أعماله 
كلها . وفضلا عن ذلك فإن ملمسا أو أكثر من ملامح هذه الرؤبة ريما 
ظهر فى أقل التفصيلات أهمية » مثل طية فى قطعة نسيج نشكل فاعدة 
منظر لطبيعة صامتة . لهذا السبب تصبح مرفة المكونات الفكرية 
للفنان مضيئة وكاشفة لخصائص أسلوبه التشكيل . 

قبل تفكيك المنظومة القكرية إلى عناصرها المكونة ‏ لابد من 
وقفة قصيرة لتلمس علامات هادية . نستطيع أن نسترشد بها فى تحديد 


ظروف المرحلة التى تبلورت قبها منطلقات الفنان الفكرية . 
يتتمى حسن سليمان إلى فئة من امثقفين أبناء الطبقة المتوسطة ء. 
التى ازدهرت فى مصر بعد الحرب العالية الثانية ؛ كان فى استطاعتهم 


- كبا بقول بلسانهم ‏ : ٠‏ أن نقرأ الكتاب فى نفس اللحظة التى تقرأه 
فبه باريس أو لندن أو روما » وينفس لغته » . ( حرية الفنان » 
ص16). 

لكن هذا الجيل نفسه واجه . فى الخمسينيات وأوائل الستينيات » 
ونتيجة لتغير الظروف الاجتماعية : « تمزقا خاصا به , تمزقا ييعده عن 
الجيل الذى قبله . كلما ييعده عن الجل الذى بعده» . ( السابق 
ص6؟). 

إن هذا الفنان الذى يناقش الفلسفات المادية واللثالية والوجودية © 
والمذاهب الفنية العالمية السائدة » ويتخذ منها موقفا عدا +“دخلتٍ 
فى تكوين ذاكرته حكايات الحدة عندما كانث تعود حفيدهأ ريه 
شمضى فى تثقيب ورقة مقصوصة عل هيئة عروس ٠‏ وكاجأتفقا فى كل. 
مرة عين حاسده . وهو الفنان نفسه الذى استفرت في وجدانهد ترابل” 
كهنة أمون ورع . إلى جانب مزامير داود » وطرق اميق لبسسده 
المسيح ؛ كما تستفر صيحات المسلمين الأول » برددون و أخد أحد 1 
وهم يستشهدون , ونداؤهم ٠‏ الله أكبر !ه وهم يفتحون العالم القديم 
الشعبى ؛ ص 3١‏ ) . وتأسره فى الوقث نفسه 
انرائنا فيقف طويلا أمام ذلك الشجن الجميل 
فى أنين أيوب ٠‏ وفى التباع بكائيات إنزيس . 

وهو بالإضافة إل ذلك كله قد بهد فى حركات راقصة شرقية نوعا 


من الانطلاق الحركى” الذى يقود الراقصة إلى تلك الشاعوية الجياشة. 
ذاتها , حين هد لنفسها خلاصا باتفعاها فى الأداء » واتصإرها مع 


ذاتها ؛ حينئذ برمزتثنى الجسد لقبمة مطلقة . هى الانطلاق من سجن 
الحياة بحدوده الضيقة . ولعلنا نجد فى فن الباليه تعييرا أرفع فى مال 
انطلاق التعبير ا حركى .. 

إنه لا يفرق هنا بين انطلافة الراقصة وبين « الكادينزا » التى تق فى 
الحركة الثالثة من « الكونشرتو» ؛ إذ تثرك للعازف حرية صياغتها 
وبنائها كيف شاه ووفق حالته النفسية , ومائل التقاسيم فى التحُت 
الشرقي . 


دعي القنا ات تطرب للم الحركى ‏ والذن الى تسمع نض , 


© لقد:خصص حسن سليمان كتابه د المسركة ف القن والحياة » لتقصى الأبعاد 
السيكولوجية لقهوم المركة وأشكاها اليسولوجية فى الطيمة , واستخدام 
للدارس الفنية للماصرة هذا التقهوم بوصفها عتصرا أساسيا . يمدد الإبقناع 
العام فى العمل الفنى . كيا خصص معرضا كاملا (1487) للنتويعات ا حركية 
الممكنة للجسم البثترى . 


عه عن ولعه حي 


الحياة ؛ يحملان الفنان عل الوقوف ميهورا أمام أداء ممثلة مسرحية هى 
مارى ماركيه لقصيدة ٠‏ الأجراس » التى كتبها إدجار ألان بو ء وترجمها 
بودلير إلى الفرنسية . « إن الكلمات تتطلق مدوية ومجلجلة لتكائف 
فى فراغ الحجرة . . » وتظل عالقة فى فراغ المكان » صداها ما زال 


يطن فى أذتك ء وتشكيلها الموسيقى يسيطر على أعماقك . . إن لها 
لمقدرة على التطق بالكلمة ملائمة موسيقاها مع دلالتها » . ولاتصيح 
اللكلمة قيمة موسيقية فقط وإنما يعصبح لها كذلك قيمة' ا 
كان لما ه وزن وأبعاد ودرجة ويجال تتحرك فيه » . ( لغة الشكل الفنى 
صم),. 

إن فى الجمع بين هذه الاشياء ٠‏ التى تبسدو متباينة ٠‏ تعبيرا عن 


الانطلاقة التى يصب إليها أى فنان , وتجعله يوظف الصنعة وإمكانات 
التشكيل النخمى أو الحركى أو الخطى أو اللغرى . من أجل إبراز 
القيم الآساسية فى الخبلة . كرا أننا لا نستطيع ‏ إزاء تكوين مركب 
متعدد الجوانب لفنان كبير إلا أن نحترم منطقه . تماما كما نحترم أحد 
أعماله الفنية ؛ لأننا ندرك أنه يبحث عها هوحقيقى , يتلمسه بحواسه 
وعقله » أى بطاقاته الإنسانية كلها , وقد بجده فى أداء قصيدة أوخلال 
أقواس العقود الشاغرة عبر شارع محمد على ؛ وقد يتسرب إلى رئئيه مع 
هواء الأحياء الشعبية فى القاهرة مع ٠‏ المواء المثقل برائحة رضيع 
بتمائمه فى شمس الشتاء » وطبيخ قاهرى يشل فى ساعة متأخرة من 
إلليل حتى لا يحمض فى شمس البوم التالى : ورائحة اللبان فى قم 
صلبية تتبختر على درج الزقاق » . زحرية الفنان صن 55 ) . 


وذلك الحس الشعبى القوى نفسه جمل حسن سليمان بخصصسن 
كتابا كابلا للفن الشعبى . يرسى فيه دعائم المحور الاساسى ف 
منظومته الفكرية : ويتمثل فى الربط بين القيم الجمالية والعواسل 
اليثية . بيدأ الكاتب باستعراض الحقائن التاريفية والمغرافي لمنطقة 
البحر المتوسط وما بميزها من امتداد تاريخى وتنوع حضارى ١‏ حاولا 
الربط بين هذه الخصائص والإنشاج الفنى للمنطقة فى العصور 
المختلفة . ومستفيدا من إنجازات علم الاجتماع الأنثروبولوجى ٠‏ 
التى تساعد على استخراج العناصر الثابتة فى الفئون المصرية.بالفياس 


إلى امنفيرات السطحية التى نطرأ عليها من عصر إلى 0 
الكائب صعوبة الوصول إلى العامل أو العوامل المشتركة التى تجمع بين 
شفرة منها تسرتبط بفن 

اجه الباحث مشكلة تترجمة الدظاء 


الإشارى فى إلى لغة نظام إشارى آخر* » فضلا عن الامتداد 
اهائل فى المساحة الزمنية » وأن الكاتب نفسه يعتمد عل عين الفنان 
وليس أدوات الباحث التخصص ٠‏ 


إن ماهمنى هنا هو تأكيد الكاتب أن الفنون الشعبية فى مصر 
بنوع من ثيات أساليب التعبير واستمراريتها ؛ 
بالمؤسسة الدينية 
٠‏ السروه 
العثمانية أو المملوكية . فكان بمثابة صورة من صور التمرد والاحتجاج 
عل القيم الفنية الرصمية . 


» أمتمد فى هذه الإشارة عل آراء كلود ليثى شرلوس سداد فى كناب 
د الأسطورة وال ) جسنصدع6 قبعة طترفلا ص .8 


ينا 
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القد اتجهت الفنون الشعبية إلى الاستخدامات النطيقية , 
وحافظت على وحداتها المت زخخرفية » التو كثيرا ما نجدها حتى 
الآن فى الأوانى الفخارية » وتطريز الملابس ٠‏ وأنماط الزخرفة فى الل 
الشعى . 

أما الفن القبطى فقد ظل معتمدا على العلاقات الخطية ٠‏ قتعامل 
القئان مع بعدين فحسب , هما البعد الطول والبعد العرضى » بمعنى 
أنه ركز على السطح أكثر من اعتماده على وحدة الكتلة أو التجسيم 
والنسب الثالية » عل نحو ما تظهر فى الفن الإغريقى والروماق . 
ومثل هذه العلاقات الخطية نجدها فى الرسوم الجدارية الفرعونية » 
الت تعبر عن الحباة اليومية . وقد احتفظ فن الرسم القبطى » 
بالإضافة إلى ذلك , بخصيصة من خصائص الفن المرعون هى 
الحرص الشديد فى الأداء الفنى . ولكن الفئان رسم أشخاصا عاديين 
اظلت صورهم محتفظة بقوة النظرة وعمقها ٠‏ عل نحوما يظهر فى آثار 
مدرسة الفيرم . 

وقد تمثل ترد الفنان الشعبى فى العصر المملوكى فى بعض آثار هذا 
العصر الحزفية , والرسوم الورقية ؛ فقد ظهرت فيها أفاط بشرية ‏ 
أراد الفنان أن يسخر منها فشوه نسب الجسم , كا حدد الوجه ب 
مستدير , واللامح بعلاقات خطية تجريدية ؛ وكانت جرأته فى 
استخدام الخطوط بمثابة احتجاج على عسف الحكام والسِخية نوم . 


القدتميز الفن الإسلامى فى المنطفة كلها بخصائ يشال .تل 
بنا إلى حالة مطلقة من النوازن بين صراع المتناقضات لى الحيأة ٠‏ وبين 
اتطلع الفنان إلى التجانس والوحدة التى نظهر فى صورة [َيَمَاح تكرائر ». 
وتم عرق ,وعد تيمت لرسناي زرغ و ند 


الشعبى بالقيم الجمالية الإسلامية , فإنا نج 
خاصا , فعمل على إنشاء فن بسبط مواز للفن السائد , يظهر فى بعض 
شواهده خروجا عن النسب المعنادة ٠‏ ورسم وحدات بسيطة تميزت 
خطوطها بدرجة عالية من مرونة الآداء وجرأة توزيع الوحدات على 
السطح الذى بنقشه . وم يكن الفنان الشعبى واعيا بالحخلول التشكيلية 
فى عمله . ولكن كثيرا ما نسنطيع العين المدربة أن تلتقط إحساسا قويا 
00 نية والاتهاهات الرأسية النى 

يبنى الفنان على أساس تقديره لها أقواسه وخطوطه. ٠‏ كيا يظهر فى كثير 


يتم بهذه المساحات اهتماما متساويا . ويمنحها توازنا يرز وحدة 
العمل الكلية » والاتساق بين عناصرها . 


وعند هذه المرحلة من العرض يتضح أن المحور الأول فى منظومة 
ن ال فى الربط بين القيم الجمالية والظروف البيثية . 

فقد ظهرت بعض جواتبه فى تأكيد فكرة التمرد كما 

تبسدت فق الفنون الشعبية . النى عدّها الكاتب مظهرا من مظاهر 
حيرية هذا الفن ‏ يكشف عن تفاعل قطرى مع ايثة . أما ابجرانب 
الاخرى من هذا المحور الثنى فتظهر فى رعى 
على القوالب الجاهزة . إن تنامى هذا الوعى يدقع 
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. كما يجنبه الوقوع ؛ من ناحية أخرى . فى 
نة الفنية . وتبدأ معاناة الفنان 
أنضبط بمقاييس معيئة » . ( حرية 


إن تمرد الفنان ليس تمردا عشوائيا أو فوضويا ٠‏ يبغى التحرر غير 
المسثول » وإفا هو على العكس ٠‏ تمرد ملتزم . إذا صصح التعبير؛ 
ل ل ا ل و0 
هذه المقاييس قد توصل إليها هو نفسه فى مرحلة من مراحل إنتاجه 
الفنى . إنه يرفض هذه المقاييس ٠‏ ويعايش القلق والتوتشر الدائم , 
خلال بحثه عن تجديد أدواته الفنية ٠‏ وتطويمها لمنطلقاته الاساسية , 
إنه قبل كل شىء فنان ملتزم ٠‏ لكنه يرفض الالتزا المفروض عليه 
افرضا . 

ومع معايشة التوتر والقلق والاحتراق بلهيب التحولات الدائمة . 
ينمسك الفنان المتمرد بانفعاله الصادق . وبعمق فهمه للحقبة الزمنية 
التى يمر بها جتمعه » ويحاول أن يختزرل هذا كله ويكثفه فنيا . ويستوى 
بد ذلك أن يكون هذا الاتفمال رومائتيكيا , كبا بظهر عند 
دبلاكروا:: أو ارتبط بقدرة عقلية تنكس فى إحكام البناء المندسى ٠‏ 
عل نحوما يظهر فى أعمال سيزان , أوجسد قدرة مذهلة على النحكم 
فى خبرات الصنعة ٠‏ عل نحو يمزج بين الحقيقة الموضرعية والانفعال 
العنيف » كيا هو الحال عند بيكاسو» فيجعل الخطوط فى لوحاته ؛ 
وصوصا لوحة « الجورنيكا » . تملك عنف الصاعقة , فتنشل إلينا 
الاحتراق فى أعماقه . وقد تكون استجابة الفنان للاصواث المتمردة 
لزج كول د 0ت 5 
نجد فى أعمال عصمت دارستاشى , على سيمل الثال . فتصبيح 
أعماله تعييرا عن رغبته فى تحرير عقله من القيود . 


وإذا كان احتراق داوستاشى الباطنى نوعا من اللهب الذى لا يددع 
ممالا لرزية موضوعية ٠‏ آخر أداته الكلمة ٠‏ هو يجبى حقى ٠‏ 
يعد مثالا على احتراق من نوع آخر ؛ إنه اخنراق ناض 
.وكأنه احتراق نحت الرماد ؛ وهو احتراق يساعده على الاستمتاع بدفه 
الحياة ٠‏ وعل تمييز الموقف الذى يتحتم عل الفنان المتمرد أن يتخذه 
فلا ينشأ عنه إضرار بنفسه أو بالآخرين . 

والإبداع الحقيقفى » سواء كانت ا الكلمة ٠‏ أو اللرن » 
أوالنغم . أو كان يمال حركة | 
لخدلا أرعة الم ف لدان 


عثل كونشرت 
رك واس ق بحرا الي رفكي ٠‏ أونا 
ا 0 اردو 
داقنشى ؟ وماسر انيهار الفنان نفسه بما صنعت يداه لحظة أن فرغ من 
العمل والمطرقة ماتزال فى يده فدق بها عل ركبة التظال فائلا ؛ « الآن 
تكلم !2 ؟ إنه ذلك الوهج 
٠‏ جوياء الأسبائية الدافة » لوفى عثمة 
التفتيش فى أثناء الثورة الشعبية على الحكم الدابلون ى بايا 
لا يفوقها جرأة إلا خياله الجامح فى تصوير كائناته الأسطررية 
المسوخة . 


أهمع ه032 لامها 2013-طاع بلاط هقان 


أه ممتافلتعمدك عط :معنووة زه #عطصام 2 مدن لعطعيما 
عتطعروم عل ,عمفطة برعم لمسممع ممصصم عط ,كعد عه 
قمة وعم معسالمة لمعم واععة عط ,ترالتتقعى 166 مملئة تامسر 
قمة ممضدمعانا رومتتمتقم قمة ممممعنا معمساءة كممتاقامم 
هم #تتعمكمانا تكسم قمة عسسطممعانا ركام عتاكمام عط 
إعفطة مرطهلا - لسعس8 أه عوك عط مذ هكد ؛كما 156 .3,عمه. 
لقم عط وغلة - '#مسخدمعانآ فم إعائم8 )ه أعة 106" كطهمه 1 

همك ها وماتري معمه عجقط عم #مساعام علا ها لكيام 


-رعننا ثه وعمس مه فعووط عمة 5«وطة إعالقط تزامعجم لممع ى 
لهم كمع اطممم أ معطصياه د ها عكاء نانع فأنا0« كتط1 .ععنطة 
ماما عسطهمعاذ! ها عوميهمها ؟ه ممتتمسم تعمد عا ومنموعه 
مل لهع قم عاد عط مارم مع افر« ع1 إعالدط هذ مع جع مسر 
عمتاماوم ,مس عط معمسعة كممتتقاءء عط أه )معسمماعد 
قمة أاكاتي؟! نومص كعد ممتاقت؟ نمطا معطف تمع سميج عا عه 
أ وعكلاف عاتاكتاقة للمة لمعل متكتط 156 ,مد امم كعد اذ معطيع 
لماع عه كمه لمعي عوعطا 


- عمد عطا كذ اعللهط هه عمسشمعانا همتفماط علمنا بعطادمة 
,رطمسومع عمط عط ,عاممة لمعتسم عط ومتفعمعم وأتمم 
نم مامموعمة 3 تاعسة .بعاء ,سدم عط ,7معمة عط 
مه واععاتجه عط ممققعدمرمعما ,معام ع«تامتدع؟ م كه املد 
بامعسمماءيع هاذ ,أعتنقمم عا بممتاعة متمد عط عه موت 
أن تسعتصاه قط هماود قله« كتط1 .كاتدما تعاعديمق فالة, 
كقط عل بعهقة عط هه عماعيصه تتمهدية 6 بعتوعة زوالدك 
عط براعسهه بائة تعطاممة طاتد ومدتاععمدده كيءتوناة قله 
برط فعمقامة: كذ ممتومعدمية تعطيعد اعللهة م1 .عامسسارة يق 
أه باتفمعنها عنتقم ها ,ممسعا فم قمعم )0-قمومممع 
.ده تامسماءء يذ #مدم ناماع 


جععمد مذلا معمساعم ععناامهاناسنء كسه تدان عم 16ام 966 
عط بكئة تغطاه عط هذ قمة أ6القط هذ عكساعيساء علاهسديل )5 
وعتا ولمع اعديمل متماع؟ وردسله للد عالمنا تمل كمتقدرم عمل 
“اميم مه براغ: كتيةسلة للا« اذ ,همتط عمه 06" .مه كاذ 4ه 
«رممه مذ كط هذ غ1 .مملدومممكة أن كمدعد ف كه عمدمة هذ لمعم 
د عبتع تلأس عمط ٠‏ مومسم له بكامعسعلء بعطاه طاته ممتتهماط 
.مادم كاذ عملمس اذ ماعط فمة عسلهب عتعتاعة عاذ اع لله 


عط أه كامعسادعي عمعط 6 تع «مم ,موتاوعيو 106 
عط 6 #ممعقعت لاع كاعة عط قصة ععكممعانآ أه معطا 
عم عط تراعتقسات قلس ممتتهعى عتاعتعة للد تقطا بعاد 
ل6اقعندمة عتمته رلهة - عتعو - لمعصعاء متعم عه 16 عمق 
عبط ءالا #سطرة برأعسفد ,تعس عه بععمعة عمه ما ول 
املع عط #«مم كذ اذ قمة دمتافعيو كتيل تعبسكمة مز قعقم 
كمع باكمة ده كت عاملسسره؟ ما مكب 


بر لمعنه لقممة 
منهد؟ كلامخائك ااكلتحكز 


قمة عستم ععنتا كه عممع فمعمع معام عطا «مطد ما كفعمعمرم 
-ملهمة لمعه عتقط مطند كمد تمه تعلط مه وهل ع1] _عتكنادم 
دعق 10 .رمماكتط أسمطعممتط كاكة مسا مما ممم ساءة تعلق 
مالم كقط صممهة لمعتكسده عتدمطمسرد عا ,كعامهمت مم1 
نوع إمعتونام 106 -أعدمم ة ترمقد ذه عمطعيماك عج؟ لععمم 
ممعاتاكه كارمد عدمى ده مهمسا كاذ أفقط زلتملنسلك قخط عممع 
-ءة ومتئقاعم عط ما عمتمعاعء برط وعلساعوم تافو .عمد 
قمة ,بماعدم كه عتكسد عط ممه عوقدهمها عتطدهم عط مععه 
تعامصم عط ما لمدجكه جرم - 5عدك قم - مق معللها عطا بوم 

متعسمم لمامعاءه كه كصطاترط1 


مامه ممص عب ععمدم والافد؟! أمظ لغسعطملة ممم 
ا« ملهادمطة' مه ,رعلما؟ عاطم مرادممن نر بعطاومة 
-لده كاك عط] عرعك ,'عمولة عط زمملاماكمه 1 عتندجعم0 فيه 
عمه ملاعدانا دتعمه مه عنهاكسه 5 يمار صده؟! ومتكتته كعلا 
ومتهامتقه عذد بدمتتممتصدت واععنامم عد ا لمع زطيد 
6ه روم مامعقة ( 1 ) عله لمجم عععط ععة كممتتدمنو مع نمطا 
مسدب ,رمتعم ,ددتاءة ) اعم عع انا د إن ممتمهلكمةه عط 
ممتاماممفة عتمتعمه 5ل15 .مصميل تممه ماما ( بعل 
امه ترقده أذ جه ,لممتواعه عط كه عوقسهمها عصمد عط مذعة رقو 
عمه دده مناعرطنا د ومتاساهمد كه سعاذممم 136 ( لذ ) مومم 
.##طادمة ها موشسهمما 


برط متعده مه بعدملة عط أه ودثاممتصمة هه طقنم20. 
سهد عط أه رصماك كرمطك همه لمكم بجعت« ماسعمطة أستتصام 
عمجم كع لالد كلتك عط طلا» كلدعك برملصاظ رامهه© برط علانا 
ععتلها ع1 .مماعرطلا ه كه مم تماكمدن عه دمتهام هلد عطا هذ 
ممع مع الله مط ما همتبده :عتتعوم عط ما ,اله ع9وطة ,كلعمم 
قمويد معاللرة ه كه ممصو عط معوسعة ومتنوعية هل 
وام عتعهة عط" .عتعسس ما أنام معطد لامع ميم كاذ امه 
عطيقا عمط إذ نعط وذ مو#ماكمه عتتدمعمه ومارلتعقمن عام 
66 )مم رهجم ع تعسلة عردم لمعتكسه عط كه كلوارلوجة مه عمد 
عذال ,#عطله نجع لعاهاعصدي هذا طاته مغل ما معماتوه - 6 
ممه .عتويم عط 16 صم لمم 16 كقط طعترطه مما ملكمقى مط 
فم ددم مذ للد مماماكمدت ة :معتقفى كناطا كز «متامسطلع 
ومتنماكمةة؛ عط كه عمنا رمعدت مآ .كعناانهتاكتل كسمامعد طائع 
كاذ ومتمتماء: بلممتوفه عط ما أمعلةكتبوء مد قمة ما كمط ع( 
بكعصرط مه كماطهاارة )ه #طصنه ومتممعمر 


هذ مناعرطنا د ما يما و'اموو6 كه دوأماكمهتا ه طهنه1. 

ماما متعمس جره دمتتماعمدم تعطمية كنأ مهاسي 
-طمعم أن و#طعسمه لتماعة مز وعمسسعواك بعزتريه عدا .كلمع 
6 ومممعتعاع؟ هنعط لعتعتطعة كذ عتط" العدامنها كصعل 
.دملدىء؟ طعتلهمع عا مذ كهمنه مما م اذكه ولتميء؟ مذ اقطان 


- سهد ع كه - علتقط كوتفساة لعممتاوعم - عبروطة 156 


لذن 


اهمع م03 لامها 2013-ماع بلاط هقان 


عمازتددها عط ,عتسيد اه عدمام مسمو عط م قمسها عط ما عرق 
ععم وم 

-ادمومم ه ميل اكها عط اتسبعل ها كسوايعم يتوه عط 
كه ,10664 .له تعامسومء اعمجم عدا كمعتوم طم رامع عط ممت 
امعممة عقيل وعادم عمد عتمم عتوم زم مره 6ه كتعو عط 
ممعأكسه لمعتسقايط ما ومتتمعنة فتهم عحمم كمه ءمم لفت 
)مكممنامعمت عا له طااستومتسساعت عط مذ ومتمممموي 
“ممم كنب وعنمها م1 .عنعنم أدتمدمسيوم عتومطم رامع 
وعهة عافةنل! عط م كاعممن عط مدوللمتممم بعبم همق 
أمعادمة 6 للمة ,لتساك عط له أمعم عيمس ممع عط تاي 
علة لمة مممععتحة ,اممعمعنلة علا كتعتومااسسم طم 
,6أكناه عأمههميادم ها تكعمعلهز لعنتمنا كنن1 ,اسمومع 
من ماوعة طامعع تجا عطا صما وملعيمل مد كن رع دع ممق 
ة يفقم ما كممتونعيعمء» كنا فهط جل نهل معكعيم عط و 
عه وذ إمادم هذ عكف لم بعمعام يكيم معنا مغلم 
قم ناعم مغلم ماعععامك إن واتوع يلك وممترممام امم 
إالفمعنلك 6ج ما مادم مكلة برقم ع0 بإعبدمج وعمس عرلا مز 
بعهلامتدم معفم مزواعه1 ]0 


عسمعانا' اتلفد؟ ممع لعسمطملة كذ عمعية نمام 

لسعلة كودتامم عط أه عدوم أعناء, مزكسم :1 ,مساح مه 

“اه رطفلا برذ كومتسطصيمم عط مز مموت معطتيمة 
بعدوطة فمومنامعى مسعكمة؟ لخ ونمد] فيه رمسط م 


«أعو معفم أه ممتنه تاومه عطا أه كلامر ومع تحير قوع 

وتممتلهعه عتاكتارة أه مممعوو ممع وم عط م كليوظلربى 116أامي 
إن لعامدقة .كعطعهه تومه 10 .ع سدع ذا لمق عتكلززو كأزور 
عتاعروم علا .لمق ممه عط و0 ,لعتعممد فم بهه016 يهم 
لقتمعم كأنا العم عكة أكتاعة علتلمعى مزل وميه معام عور 
«مانة كاا لمعل ؟معمم وعتاتلفسو امع ود رعمدصعا لم3 كة لطم 
مهيعو عليه برط كقكمعم ومكيوتياوي )بزو مدهيميم 
لالأقاعة متطعيكم عط من عكعجك يها كنم هته وموك 0م 
60 .اتساعل عومد مز متيو تالع سل معلا مكعم م«تاسعي عط أن 
6علار» مها .كم طعووممه طامط أن موصت أن وعطميم و 
عط ما لحميها جمعمد عط أه ومتستموال د مامه محرو 
"اكلام" ه جمرا عن أن لزنه تمدع عن أن لرو سن أن ممتاهعى ‏ 
«مطن وعمل م معطن مانا ها وعمرمع نز تتصطامه وتزغه مكنا مزمز 
الأو« سوام لومب غدل أقطا معط جز غ1 ميلط إن لاط كلها ملك 
15" .لعنك! مسمععوحت علا ما حنمتو ممعم ثر لم مكمترر 
اوامم امعقيمانداك بجر عبطا مود اتكعمومم ملاسم عا متساميت 
علق عنا؟ تنه جتتصناان واتلفسا؟ روجع هص ماوورعا _مستون 
كذ مغدم عط اله عمتفسعط معمط مخط عن طعلطه هن بمعاطومم 
لمن عستمعنا رط لعتسية تسناجب ومسسرف عط امم 
لمن أن معمن للد فعتمممهتمعة لممين عط ترط ,عسوي 
لم ده علعدة كاله عط ؛مادم كزط؛ من عمعك 56 .عتكسوم هزم 
ماعهم امعلسمامفة من طاتد حت ععللدممم نظي ووماملع 
مكقعة عتهمنه 114 .عيسهمها اه «متعمية عط ما لمناميع 
ع أه كلط العا عط عقه .امم كعماه ومتعمنة كط عزن مز 
كنا مومتام» مت مقط نطية تنعط مون مطاه كمممعم مز متمرط 
لعا ععة ماس رمعلاه مجومدمعم وأ لصنادم جسس معطان عط 
كلفط كع عط أه ععمممتهومل عط" كد معممط دز دنآ لعلموط 
*ملهقة عط أقجا1 غناك عمامم م1 وه ممع تلفد .“متمط عط إن 
لام عزمنه كا موتتعمت؟ لمعتكيد عط م لمسممع اعم أعتم 
أطي عل مذ مهام كعيله عتكباه أن دمقامعميعم غ15 .جعام 
رهام ما بوفلاطة عط 106 كممع عدممو عط جمتدرط عط زه كلح 
0 اه معوساعة لممكتاطفات كبلط كز عممممع) لاق به .عأكياتم 
.ككقعهم ملاتهو عط قا قعاعة مدع انم عمه لمم عتقسدم مد عم 


قللفه 2 سما معجطن كه معام موا حلط طااه عممل يوتجوي 


4 


املع وملعم ممه عم فعمر ممصمل نجه محلفها ,امون 
بممتتععنو مذ فعللف يوع الا «رعفمم عط له عودطا مه ,لقله 


عنة عمعللعم كه فاءة عل مز كلكا علطا م رمفلامرون. 
يك برمميدتط ,عممععد عتصومع أن كلاعة؟ عط هذ معدت وعطاه 
نم6 مهمه مذ معسد كثطا عبهط معمتاوتعواق عط .ترومامطء روم 
عتهسلنات عط تسم قمه عودميمال .لممورعقمن ها عسات 
«معد6؟ متك ممتعة أه عل0د عبتتاعم»؟ 3 نكهمتطا أن وعمس 
ع1 لالع يجد» همه ع«تكمعوت ترلهمتكوععما عمتحممم وأ عمل 
أه كفاع اله عنقمنومل من عصى لعتطه لمطعم عاللامعامو 
.لإتستامعه طعتامعم8 لرأبدع ع ها من يعولعابومف! ممصسط 
قم ومتاهععرع؟ «ماستوملة أن كامعموم عط ون عقوم 
قاع عن مذ كتعقامعاع؟ وتعؤمص بره لممتصممع لمن عقي ونم 
هده أن ععسلهه عط ملم وبع اععومم برط قمه معلورام 1ن 
غطا أه عممعنائها عط وعممتد هلما .سطترط .موا نماي 
قمة ممتنستويها .ومتعمعامز العسعتر عط ممت معبسعزر 
مكثل ما لمعك بلاوعممه اناهسكاكتاوعاعد نمطا كامعهممه معان 
أن جطامم»«هن .,ماع رمت مه "عا للامعاع ومن" كن لممطلات تكتور 
مون ك«امعوعة لعمرم؟ بمو عنما ,ووأوميمواك مصاعو 

عم وغ مذ أن لهم لمتعماوا مد كه ممتامع نان وريه 


متمد كه لاد عرلا ماما لمعن اتصله بإلاهممع جام عع مده مكعر] 

لمن ادمح نصد أعدم كيس وما لمعوماة وعنهم مرعد عمو 

-ولاعد .كع هنهم مكعمم .ومعاتوه ملاعم لله هأ كاكامة مم1 
.كم ةتكس الدع عموع- هه ورم 


مه متا ءمسصسةة مخ ونم] ما يمال ودعم ووأ امد ع 
كذ جممعمهط لعزن ماعمه .ولع امم أن عدم لماموفاو 
شاه .كمعدم؟ لعصاءم طم دلمممتاضميعية؟ ملم وتاضميو 
كله #مصتطعة 10 .عتمعيعلية أن كاعةا "مومهم" وم 
“تنام عط 6ه! لفون عن ما عمط متدعط عط أن وعههز ططغمة .لمع 
كاذ متعم معاعد ممعفمب عمط كز كلا]: بوسلام »يعم أن كمووم 
عاننا كاوه نهم عمع ممه ممتاممت ميد ,الجا مه عممسلامم 
عن الام عونقع كنا وامميه ,ربدم وجوه يعبعزطمد مر 
عمط غم مم معاعة .,علاسم كه تسعد عن لايد بيهن ام مهم 
مهالا اعد وعم ددجا 14 .اتن طله يواعد رمعلا تإللن مذ عورم 
هنمعا لتك تذ ضعي صنمع يتسدع ليده عمتسي ها سمهمافمة 
ا اك 
علا مه ممعسعة .تمصي لدعيعاما ومرسكانام يعماوا ه كد 
.لملك دمعي عم ها واللههنا عه امم 


مه ومتتصيهمله .جائكة أه وامتمدمه مدلا يمتعم زه مل 
ك كه كعاماع هلم عه لمعنكما ومتاموقة مأ هه ,دمتلممفومو 
علا .ووعمء اكع م مهرم لمع وكتلقاا؟ .عومفطه ,اليد 
انام فمممل لكهد عتقييس عه نواه غمه عفلك عط كعيلها وعلعيي 

.عطالة بصممعاتا همه متعمام .كمه عط اله مكلة 


عكمط (فمسوط ممع لمن) تمممع كد مهمع متعلماز 

كعقلها عكعطا كه عومسم دجسا عط لعووعع يو كهدا .أنه لع امام 
اعفطة لتقدسية . "عتعساة مز برممطمراوط عع5 م1 دعل القيج 
«أقممء عومطه ها عمه .ع اجنين زه غ0 عط 6 كن كملق ساسمكة 
مكلط وعط كه ككهاك عط أله .عمأوكه ها تقد كن كزهة عط لأة وملة 
-تودمسمء أمعتكسيه أن عمعصمماعمل عط أن معام اعتمم 
مه كللدءمعن عتكميم كه ومتتدعى عا #دمط كدمد عية ,وول 
معماءة كممتماء؟ لمعتمطيط عط أن ممللمزمموية 
أه لماه لديف لتمعتطعة كز كنط1 زم فط فمه بوفماعم 
ع كتطا همع كسمم منسيع يوالها #تساعيمد تعممة 
أنتتكماد اه كفمتها كناداعت؟ له ممألدرع ممع مه 6ا ون معندمم 
-وطومددمة معتممطوعممم عه برعط وعطاغطه بممتاوم مومع 
كلمت مدعط اله عدم مقط معان عرما! .عتمم طم رادم عه عثم 


اهمع هناها 2013-ماعبناط هقان 


-ممسم لمة فتدك 18 ,عمعام مععلم ععممط تهكتل 2 .عأمصية 
عط أه +معامع 11 _لعومعموثل عمة (متدءط) [أعد عط أ كاهعم 
قط لعمنمع عط تومه فلم ومتتمومع لدم همه دملكعوكتة 
مقععل عط أه اعبعا وثط أععاعل ها عاطة معمط معسوعمة عط 
ععسمعمل غطا ععمه هط كا لقعتكما ,كمعمممط تمطللا اروم 
««رن ما معنع) اهمع به لجمعةر ها ,11 وكفمع 16 معلا كمط 
كن عط هذ "ميقع ة"" 3 ماه مسا فمه تستط عفساء الوذ (كاعو 
-معاما"" كه فم ,لدتعمعع ها عاوممم أه بوهام ععدعهم وتقسمة 
ع للم وتوعطادرة كنط1 .#ملبعلممم مذ "كصمعية أه سبعتعمم 
تدمج أه نوع عط مه ومنفدعوعة عدله؟ 6ه عتامعطاسة 
ل سعط ترط وم ممعم عط جعبه ولعي وتطى مكدع ره م 
نه مه كذ اا تاكسم لمعتعماماط د كذ لإا تتهعت عم العامة هما 
عام مقسة ع كه داعم د كه ,لاتسمعمعم لمتامعيوة 
.كلدم التد بوالفاعف قمه لعفل تدمة طيدة ,مممعدومم 
-مجمععة مدتامم لممتعمامنط د ممما كيماكمة تيمت 
«,م لسعم أه وماممصصياذ فمه ومتاحمافتعة عتلومعم را لمعم 
طن» لمعن 0 #اطتكددم اذكع لمم 11 .كمواععدمسز ممه معز 
أه كممتاءت هادم عط ط1لن .كوه مونم اعكومة أن كاعبى| كنامار 
,عممهم عنهع لماك ه متععمعنكنت لمموع لهذ فمة لجمرعت عنده 
دهم عط أه عمدع هرغص معطا م عكار ومتطتع كط 
-جممه هآ عبد كتطة كمد - للاؤئاعة #متاهعي م كه > بوتتعوط 
لع هدمل لعقمع لوم 3 نعط بملموع م : كسمعتك طاد ممم 
عاعمعوم طامط وذ امل #وسسومما د ,ومتاسسابتعة وماط يسولف 
م56 ه !ا .كمرمعت متاك بإعاعهم رجمسل 70 .لفسمعع ديه 03م 
مه ععمما «ه ذه عاناناكطبد بممودتاسامم فم اماذاوز 
تمعما لم براتلاطم ومتعمءالمف .تلع بعروه 


طنهم! تعنفميع اه هماعط مذ بإتاعمم ممما كبعتانن أمممقتيمر 
لك هم اطهنهمط مه لعمماعيعل كذ دمتعم رده عطر وذ لم 
لمن 16 : برماعهم طان ممصصمه هذ فعسم كزط كمال اسه جهو 
وماحافة "كعوعطتمرو:* عمد طامظ .عفمعطع موق لاه كلام 
.لع سيعاك برلاسمتب معغط كمد اهطا تعتامص يمارا د أ أنه 
عمامكمعة ة نر عتماعزك اذ كز كيد أله عرو ممم همأ بإلد©). 
“مزه كذ )ذه ,ما مد مذ عأاعالقءم كذ أ6٠مه‏ له .(وملهمتعفوز 
عط له مكمعد فهط عط هذ) دثاممتهدصا عط كه اه 116 .عت 
مدعي 3 ما برقد كعوتع از المععمة : لمسامته كذ (فكمع 
«ما عط مذ كععمعةعمية أ0 بعطلاناه تمفيع د أن انهه كتمط مرو 
عل طالب لمعتتوعلا مكله كذ بأعنطه +مطاسة عطز كه 6114« عم 
مهتعاط أن ارده عط لم6 أمموعديع 


عم مه ومترام لمد .ممتعم ءال عمف عط ها ودتسماامع 
معهز6 مه مكتصمدرل ,راعدست كاذ الد مت ععمعتعميء لمومد 
أن وعزته ممعمدة؟ تلم وأمم] لعج عطز فمة عتاهاك عا 0 مثا 
.كوع له بسماعدط زه ممع عذا ومتدمء مذ كصة عط أن عأمه عط 
موذ عط أه لدعنافي بولتمموته ممعم كذ كعبعبمط ,عمه: كتف 
ووامتلابف عاللتمععد مع امم كه برط لمعم مكمم 


مه تروماداط ,كه الممسسة عا كعادميتعمل معتفم +10 
موه عطا ها كملق ماعل واأوكعة .كاعد خن ممعم 
«كدعمعما من .؟تلدوتتممع وذ ع ماتوسج كه قا 3 
مها لممتفعده معطم بتعلا مطد ما متعم أن ميم 
عط وه أمدم اكمطوت! كأ تسطعممم د 
«لميه 6 كطعهه عأعط! ندجي عمد ب 
-هج02 ملعل لامالا مخز دك اضعب ١‏ 
مذ لعانه عمط عمءتفعيم ورعمهج أن نختمأدم 5م 
2000 تسعترع: 
معهة نهنا ,عممعن وعدم هذ بنععية 
5ه عند أمع70زقعم] من ول 
,هق أه عمط مجه تمت 


امه - اله ندمل ديهمعمة برعطط1 .كنا لهسو مم علاط ترقا كتناة 
8 .كوع لكات 


غه تصاعدم عط هذ تقاف أت معد ممعم عاذ عمدن 70 
عومطم مامه ج تمعنع فلسود , بععسمط , كتهو -لختمسط 
جع05 ملق همه متمد بعمتب ,محصوللا : عند ماتقتحفهةا 
«لة تغط عط كله ممم مه عهقاد عط ده عمعممة تيقد كادع مرفلع. 
ومه! فته كامعم مهمه مناه عدمط) ا اعد كن عله كقنع 
-عمة وععاونت عط وكنامامه 106 .مماكت؟ متتعمم وتطأه عدم ع1 
بلع مععتع ,لزعمع بعاتط» بملعهاط - رعمعموء؟ أه رعلمه مذ 
ع قمة لمكن بزلاعدم عمة عوعط) بوعدمل إلى .«ملاعر قمة عباط 
كط مذ كه ,4عماطصمء قمة فعمتم يفيه عئة برعط كعسنا #عطاه 
كلظ .معنارت عط ها ومتفعمدعة بمعممه أه كملا اوم 
عاطميومعد امم 5أ تماد 6ه 14ب كنط مط عراممم ها قعمع 
سالط كع طعماع اعم ع1 .لممعمعع ما لاجمب عتاعوم كتط مم1 
ممم يعمه عنقرلام د عمدعطووة 16 ومتداد عامط مه ورمكا لامع 
دمص كلط أه عم0 .عتتعمعص هيده ولط م براتلقع؟ ومتتهعى 
كته قمة ععفنهمها أه دمتتهامة؟ د كز كعسامع) امعمتسميم 
-معمه مدعت ما امسعقله مه مكمم تامع ممع واززه ممتتهع ما 
ممت فاع عط مأ بإلده امم وممعممة كتط1. .دهده كتط اه لبط 
دع كسم عط بردم عط مز مولة عبط كسعيز لمعندها علط )م 
كمقاءم ممع تمععمة عومد لمكناه كمط كثط] .اوم 

_إماعمم كت أن كامهم اعمزعم وا كعلالت لمق 


كمامم» طاته متلدعل معمة بهد ,م اسطتسنومء مناه .185 م5 
عط تهط) بعصنامه كه ,عنها 15 ا! بكصمره لمع طوزمة تأعطا مامه أه 
ابعنها همه عمدتتعاءم عط طاته عمتلدعل وعتفسد أه برام مزقدم 
05 عله ادعوم ها معومف عنهن كامة تمعمعلائل أه كممتاعم 
رومع فده تعطاممة : صعمة لمع امسمة كذ هذ امد عط 
عام شفع عط مه كوم تعظيف للنود ,تععومز 
كتياه كمتسمدرة عط مه ذأ أهطا مقمللقد عط هذ ممع مم 
ممعت 116 


وار#مطام هلم مرطدل؟ كذ ومتفمدط كت ععومن وواللر 
-واععل لبا ع1 .'" واتطافء 2 زه عوايظط عط قمة مسمطارطع" 
.لامع عي قم لمدمدعم كد غمادم-ومتامماة لط عتم 
عتانعمهمعط وثط ,همالمعة أم امه عط له عمناعهمم علط ه10 
«أوطدومطعروم أن كفاع عط مذ كيدناتكه كط مه ع6 معتتعميم 
منممعه لعطعهع؟ كمد عط مكعتانىء مه برماعمم ,ملعك لزه 
وعدن معتطه )ه) بوااتعة عبتتقعى عط كنوطة كممأكناعممع. 
عهقصا علاوطصيرة لممنام د كذ رت تمع .(رمها عمه كت ععية 
مل 6ه كدعمههم 0 بلقم كذ غ1 بممثانااكدمة امعصسة عناه اه 
ده ومتاموتممو مع أه مله عتمستالن عط طنته ,ممتاعسماكممه 
كذ ممتنقصمكما وممتع عط قمة فممسوعم .انما عميتط م 
كاذعة دنم عط كمعن تدر ع1 .فعيكعوتل هماعة زلا ممكممع 
ونع اوسا #وتتمعى عط فمة سمعكل ومتفساءما - لمدموكتة 
ها ,عمتممعمعم نا كاعد ملعمل معتل غ1 .كر أمعمء ]ال 
عطا مأ مجع عم عون عه هلماعم ما مه مقاط عرماكعر 
اللجعو ممع هينه (عاناعة | عاساللوطيع د أو مم1 
اك كلاد ادوع علتهة عذا؟ كاسم .لمق معطان غ10 
إوب غط ما كلمعا لم ,عالدمعم برافمسوعمعم أمم وا 
بك مكنت مومه أن علمم عون دكا 11 رعطاه مه رمد مومع 


مااي مت عمط كمه اوتحج ر«م لمع نلق 
تمجصمه 15 .كمد تاكسام ف1قألسان كا مد طاساوع مف 
مده عط له تمعممماعنعك لمعلممتكتط عقا ماس سعط 
هة كمهعمك أن كملعب عتممامعم علا ومتمتسيميع 
!كه طعية) كعتتوتعة ممعي ما لعع عام معط 
كناد لمعل معن عبن ,إكاعة عظا ململ 
:“5 ها حمتهناممة امعتعاللك طائم 


نا 
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-تعم ما كقند عمه عط عااعممعم ما أقطا كعتلعط عط هآ كاعة عط 
.تعطاه عط عداعه 


سما كه ممتاعمد؟ عط عمعده أه تزنانت تاكتك عط عاتوىت © 
مععبسعة وعطوتسومناكتك مزه عط ,عوسمعولق عتاعمم مز 
همه ,لمع ماعط ع1 (نة) لمعنها غ15 (1) : عاعجها عمط 
أقعتهمأوممتطاهة 106 
عا ماد ولفعل طهاط طاداعاعقط امعناعممعط نط أكمتقعم 
عا عه كامامم 14 .معدم عتطدهم عط متعدمافه كه عتاعطععة 
ما توماعمم عتطهيم أه عوملمعط عط هأ تامام أن ممم قف همه 
“قط ءه "عاروو" لعللف - معطا ما .أ ومتمظدم أه مادم عط 
-مها عناعدم “ أن كعمقدف عط منطات» فعدمكممسا غز عم 
مقط بعطاه عط مه ,تسعمم عتطقيخ مرعلمم م15 ."مومع 
كممتاء ملك لله ها مسمامء أه عتأعطامعة عط بوط عرملى قمع برها 
كنطا ,طهلط 6 عمتلومععة إعرعا عمه مقط عدمص مه همه 
-95 )08 أه عوقنهمها عط صده؟ يمأمم (1) : كسمم؟ عنام عزوم 
سه اكنطة ع1 (لة) بتعاموف مومه مه بععة عمه ها وملع 
-قممه! عتافسمل عطا كه عقا كة ,ممناءرعوم ما ومتاعوئاوطع 
-أعها كه كمتقورمة عا هذ : ل#مبعممم ع معمم عط أه دم 
امعسعيمض عط رومت معام ,عسوماقتك ,سطحرط يامعق 
ع أجسمعة ما كع6مممة عتاعمم /0 00 ت هلها سععة عرعد وروم 
أه كموتتاءمكعة عأاعممام عط ماعن (لئا) #مسعيصاك لمعتمعم 
عد كه عممع قمعم ومهها (:1) موقامةحفة نوع عطا ما تامام 
طوتاطمنوة - 6 ما امسعنة مه مذ عسماف أه ومتممعم لمعي 
طدتخ عط معمساعط ,ععسنهه فهد ممم معمسجعه ممتية ]قمع 
.ومماكاط كاذ لمعطازوا 66م 


نالل مه كة ومامق و'فمسو! له عده لمعن ممزامم]8 ووأمس1" 
ممنامبريع عط برط معمم ع ما عجعط كمرنه طمان .62) #لاتنمية 
.ماله 2 لقة كسمم 3 


لمعم أه فتميعل والمعء امهم عتطدكهت و وعاعقه ودير ينه 
تغط و«نفسعمومد» ,كاءدما ٠امشدمع‏ "مو سوام 6ن قامة 
أه #علد هبه واأعهم 06 برا علتبي قم ,عوفكن رمقو ماكر 
7 ومن 
ناموط لآ" و'طتلمسا! اعفدم عسمطماة كعصرمه عمعق1 
ع1 ."كنو0 ٠‏ لااتصسة أه عاعملاا عط هذ مامت أن واتلفروي 
عط ترط لمع وعدم معوقس عر أه عمساهم أممك عط مه كلاعبوى 
عمه عط 08 بقاع عتدمقانا - مجه عا أن أعمم فعنة رطع اع اكمص 
عن؟ كعمسااعام ععتعممه علائع 16 اطعنامة دع + لسامصسا لصمط 
عق ها وعن] عط ركعطاه عط 02 .كاعم زان أه فأعود عط ما لعقمل 
حه عتاعلاعة كن مداع وا امعتسم هعادو كط دمع كاعكدستط اعم 
كقن مهة رأكقم أممءممسذ مع لعرقام سما اعتطم مذ كاعم 
0 .عناعام عط غه عتلمعه غط عق ,لإالقوهفمععءه ,مع 
- للنصسط أه بتاعدم غطا أن كاعممكة متقععه لمقادع قم 
كتدمافء لعتممامها عط تقب ع #متسيعي فأنسمطد ع« ,عتمي 
عط - ل تغط كه - ومتترفوطس كعرعادم ع«تووع رودي مامذ 
ناعم عطا 4ه وعفسز لاه متعم 

ام أتعكقة أمممف عل اقلا كمتدامتمرج اتلستاسة أعفطم 
كاذه فة كاماد أه برتمعط؟ كنم كمد 3 فش عنمو “ل "صمل 
.عوسنامعوتك عناعوم ممه هذ قمة رماغم مذ ممتيو كتمقسم 
عكن لهم ما براتلاطة عط فقط غط تقط كستهمعء 20 عطا ,511 
3 طا» كنا م0أ10910م ؟عممعد 3 هذ كمه نامك كتمهس عوعطا 1ه 
.ارت« عتاعمم كثط كه ععمه كتمولد لقعم عط مذ عيسك. 

عط هذ ماده 6ه كممثتقمىء)تمقم عط لقعم م همكوا هل 
رافهداهعم كذ ققمة يععتفعمع عا , كنمو لتخصصا أه توماعمم 
«تمقع0 عاعها ما كتمععد دعدملتعسمد هاده 6ه عون عط تهطة 
.. عاء , "عاعقاط” . "عنتطس“ كمه" عطا عكن لإقم عل .دمن 
عام كنط, 264 هل .همتممعم عنتمقعة م معط وملدتع اسمط تس 


نا 


0 عوعممهه عط كه ومتامع زع 3 عدي ب «ومصط عبد كه علطن 
هة تعطلة كمه غ1 .عتقم كه ومتاقائسة غطا 6ه ركامفسلس 
عمممناء: ه يدمتامعممعع أه كمعممام زوع عط ؟ه هدنامكتهز 
كعكمممل لقدكت؟ معمسعط ومتاعمعلمز عتسممرل عط مممس 
تعتقاعمدي مذع فمسوظ كدب غ1 مت ومتاعدميومة مرا قهه 
معدم عطا 6د فعمم عا ومتعدعماء بلإتاعمم مكمة امم علط 
5ه عوقدهمها عطا طوسممط كممتاماك: #«عم أن مدتامامعو 
أه كمدعم برط تعمقعل ع ما كوم ومتطاملة .وم ممعم 
عع شنهمها «تادمسية غلا عه - ,مطوقافس مسلط 10 .رع طاممة 
بكعمةأكلة ,وساومهاتع به ,تمع مع الئل معمسعة ومتلقاءر ه كقعر 
امعمعالة ومتماطدمف عأومموم لاعلا كدد عههسا متاعدم ىر 
5عمم عط برط نزلمه عقتمب كتمعصعاء لهممتامصع لمد لمتمعمر 
عم ه عن ما عصق كط وهم مستفميهه عط .راتلهممييعم 
موهمط أه وعفمعد م هاعلنا كنامككدم وأزعمم عطا أن ممتاقاع» 
عدم عوع» عم كأ كة كأ )1 .كممتتههمه كمد عتتفصهتك همذ 
و'مصاعمعاه .كاعبعا بإمعم 6ه ومتامتهم تعلطنت 8 طا» لماوعو 
ععادطة عمتماط مم عمه : 74 مامه و"فمسوط كأ عا متقرم 
قمة كممتعتكمها كنم نكمعد لعوبممكاطوتدمد ,دملهاللمدم 
كط هل .همتقفة؟ فجة عا وعم عط صمما كدمتاءعاامعمر 
دعا مععلس لقم تافهن عط أه ممتامنسعتك ه جزعر ع0 رمامم0. 
عط علتكنه كيمتط هن لمسدذة كمدتااى. .عمهام مه مذ إن 
قط ععطات تعومبهمها 25 مكدمام مه كلرمللا بامعمم 
عط أت عاتاكعهوند )عمممم د مز براعع:؟ عون عنة طوالهمظ 
عط همة وعععمامة كط كه لزاتورع لل عط ,#ممعة عقتس كلامم 
من - فلقيم لمعسغلية كت 6ه باتع امومع 


اعم عط “ و'طمزط عالملة فعسمطمال! كعم ةا عملتسركه م0 

عط همه وتنمادت .'صعوظ عأطدعم عط مذ ماه أن عثاء 
عط هذ ععة عاط ومتامتدم أه كته عطا أه برمةاسطمعهه عأقمط 
رغم مذلا أه عبرء تعمما عط ما كمدناعمدا؟ أن أع5 3 مرسلاسممم 
يعمعطا عئة وكنا0امت ملمتعمعع متىتعو6| - أن - مهم غطا أه قمة 
تق كمة 5»0 ترط لعتهباد فمسممع ممسصرمه عطا أه أكدم 10,6 
«متوم قمة #مجممعينا : عتتععمعي كد لعلتموعم برالقنون ععة 
عم 


مهدع عط هذ هسه امطا أه عتاء طتوعة مه منهج وهام مج 
؟ ممتاممتهمها عا 


امعد كلذ م1 .كمعمه برمووة و'طمزه ومتافعيو كلل طاالوا 

كاماد أه عوفسهمها عذا تعموم؟ ما كغتنا عط ععبوكمة هه 156 
بعقاء ممم كه عمسعتميع م كه () : عار كه كتمادم 0ب« جم 
«عنماء تعوععك ق كه (1ة) كممتاقأء؟ لمعته6 فص لمعتوم اه طمع مد 
عه مدا عذا مز فومبومها برط تعكمع قوم ره لعلقعيمر عمط 
عام معمساءط كموتاماء؟ لمعممولمة؟ لم عمعقوممم معنم 
ععالر» عط] .كلع تمنو عه كتصماهء مه كعاتجولة كه كتنهم 
«زماصدوع عط كفعة»ه) كامدمعاه أه ب#طسسم د مه اطونا معطو 
“نفدي عناعمم عط هل .مسسممكاة عناعمم هذ تامام أن امعمم 
عط عطتتعوعل ما فعكن كد تدادء ,قعهة علففتم عبطا أه ممت 
ع1 معنا لممتتورم مذ موت لموتنام لمع تامة أه كمعمموم 
فطع عط فعكت ,فمقط رعطاة عط مه ,صعاعتوفماء أه عهة 
عله عط طنالا .تعممقم لقدمة لقم ع مذ تدماف 2ه مممعهمم. 
5'اعمم عط ها معاءء زطيى كود مهام ,سد نامقتده: أه امعد 
بععناقد كه كتععزاه مه قم «متقعة كو 11 بومتاعء) لمدمكتعم 
«دماناة 6ه عكنافقعم متمامعه ‏ ,عرستاممعص عط هأ روستصتفاعم 
دمتعت 66 ممه ومتترد أه اممطعد عتاكتلهمسطهم 116 جره 
دهم ترجه لعمعنة سكتلدة: أن كاغمم غطا كمعمعط/ ,كتسامام». 
بكعصمقص تمدمعقة كوع| د مذ كسما يمتردامسء سدتلةتسهم 
اعه ترعط ركاعهم تقادطمورد عطا 06 كف .زاتلقءم 10 معتقعم 
قمة عنامافة كه ,إماعدم عتتمقده هذ ,إدمامطع قن عطا عه 
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عمط ممتنهاء عط كط" بددتعوعجود أه كلهطاعم عط (1) مع 
3 قمة مع متمامعه ق هذ عمتسم عط ترهس كاجة عط مععيه 
بعصا قم ععقام كه فوم تاعتسات؟ صو امهجة بنعتلئس معناع 
"ممما امعو سكم" 'مماعموا©,طيل كذ لزقعيع لكت ع9 
ممية' ده دناس فمماه دمل ه طتته ,عتطعية مامد عنم كمد 
تمددع لعسمطمل! رذ "رماعو" طمتاهمع «عفواة فده سعنهوه 
بموكا؟ له كعاهمة طامط صم؟ معسع؟ كذ ومعاطميم عط عمعطيم 


و كه لعلمموعم عط فاده اعتطه ,ومتاعسهمعاهآ و'تمفمط 
-لهو]/!' أت امععومه عط مه كاأعسل ,اطع وده كاذه لمكو للدة. 
بوط لفمة بلقم لمتكلنت فم لمعتهوام مع كام كاذ ,مكلمع 
-مامه كائة عتاعدام عط هذ فمة وملعم هذ كدو تاماك كتمقيم كت 
لعل 


مومه ممه مدعنا فعتممتس هك مكتمرعلما! عصث عط ره 
متعمة ند سمو همه عم اتوطيسع كدب ممع ,«متكهعى علا 
وفعي مه هذ تمفاتلما عتعده عمسم ممم انطع 
كة ممتتهعى أه كوا عطا عط كدج ممم وال ,راع عم بع امومة 
ديع ولط مذ قن )1 بأكهم عط هذ كاععستط أن ملمتط هذ لمعن عط 
طعسماعلا! اه غهطا كنا ,ممتامعطنا كه كعتطامموماتام نمطا 
بومتهلاء؟ أه دعللاعقطه عط تزدسة سدمطط مذ يتاعمد لع مقعممة 
58 ,ملق سملم ذأه ممأعماصوتة نمممع ه طاا» قم ق امام ك1 
قمة راع مه مأ عهمقط 56ة كالب جه ,تلجع «معملك عقتامع 
تراندة مه فععدة كة ,للرمد عط أن عومصة فاه 186 .علي 
بلعم ه ما ترهس وماوئع عفعممم ما عامماد ,ده لاممتهمام لاقف 
مهام عهعة , ممتوادءاأكمع دع ,سمه ,ع همه مه فعمقط عترق 
,معن وممك أن فمة ,كمدتاع تل ةمتع )6 

علب كزطا عمط تممه ترلده كدس إذ ,أمممع نا جدالاروعمة 
,لمسكاب مأ كومادعيه همع كئذ معط فأسمطة عبتم 661096 
كانه عذا أه امع عع ممه لح .كامة مسعالا فقه بوكوززفييو 
قم #تتعيماد هذ مكلة غم موتعاء هذ برامة 66ونمل ع6 
مع قمع د كدد معطا ,جاعم هآ .متكوع موت أن كلوطاغم 
غمص كه مون عط كد 6ه؟ مد عاءهافقعة عط ومتعلمعمط 166 
عممة لممملاتفهها عا فم برتقسماكيت ع1 .لع وتعع وم كقد 
#«مم عط قمة روفوم داوم عط برذ لعممادعة ع6 16 
للة ممعنامجا تسرد /ه عون عم عط مه بزممؤم رادم ,سكتسفدره 
-عنه لاف ومتامتهم متعفمص د ما معتقعم معمم عط الطوناممة 
كاماد ]0 كعمها 


طلثه ممم مذ فقط بوماعمم تقد تتامو عطاممم 
وثلاءطة: عط كهد ,عوميد كلظ )2 ,كانه - لسعتد - ماه 
سم عطا لعمن! أهطا غمه ,ممتاماتما أه امعممم عطا أكمتههة 
6 فسف كاعمم اكتهمسا 706 .رادم #باتعكمم د ماما امعاوعة 
علتكمعطة ميرم عط قمة مكتسهمرك ,عهممط هذ عبعتامط 
أدرومسة؛ فك «مامفاعم لعلتقوم بوعط1 .كهمتط أه مار 
عط 0عطكتامسعة قمة ومناعة؟ فمد عمسو أه فمسمدمه 
-مما عط ثه كتمعمعاء ع معمسعط وممتتماءء 6طتاطمنع. 
دعام أن كنعم! ع1 .عمساعنيد لمعتهما كذ أه نمه مومع 
0 اعناومام ة سمدم عطا كه كومتاقاء؟ معمهذ عط عن ها عسعة. 
عط أه سشارط عط مه عوط ومنالة؟ كه ,مم مقعم هدم 
مم ,لإفموممم أه كعانه لقدمناتقهن مه همطا تعطق لتمع 
-دمد لهمة لمعتكرطم عط مه للد هذ عمف كوعكاة عا لتقم 
عل عمتاءة؟ ثمة اطعنامط تقطا مد عومدهمها أه عله كناميد 
.عاطتع ةق فم 

ترمموة و'مماعمماة. ,مه تاعس همممة واتمممه. هما«ملامع 
لمم كه عق كة رععمع ناكم كه عكق مواممط - الس ع مه كلاعسق 
هذ عط : فعمإعممم عن كامة عتاعمام عطا فقة ترماعدم هه 
دعمظه بوماعمم عط ده ومتتمتدع )ه أممطعد اعطنه عطا كه إعقم 
كيدا 


)ه معسيعطا لمعتسوحة عطا غقطا سعد ترهدم اذ اطول اجر اك 
وعتدعععدف "كام عطا فص عمطدععلان' اسهد أه عناكعا كلا 
ع هم عمشمعنا مععمءة ممتعمتكتة لمدد افده عط 
ده عط ههه عبتاء عط ماكذ مدعنا مودوطا معنت ,قامة 
ع1 .لوده عطا كه مكمعد للبط عط هذ كه ممتعطاله بوالقدمس 
عمافاك ة طعسد علد عكومه مل تممعط مهم عد 101 كل عمط 
عصمط كذ اله مذ مدعنا معمساعة ممتيعمتاكته ع0 .وملا 
امم امعمعمم عط هذ, كذكاعة معطاه عط ألمه تدعق لسع 
-ثمن 6 امسعائة مه هأ سعاطممم عط همتددم أه يقس ه بزأغععم 
لعل ما صمثة عن مكلمو» ععطاه هآ تدمع مقط عله لز 
سمعانا طامط طعنطه رعفم عومد لدمعمعع عط عتمملا 
,لله كمه تسود ممم ععطيه لم زمه لمهملا ه كم) عناط 
-عة كممققاء؟ عومك عطا ,عسل مقعم عط مآ ,نه وملامامم 
الله عا مقع 


#مصديع انا أه عمهام عط كه دمنا م عع ممه كتطه 6ه خطوا عط ل 
امع" كه منسععذ كنذا ها تركو لممعمة عطا ,كاقة 6لا واماضة 
مدعنا معو ماعن كممناماء 8 لمعتومامقهط)ء31' لاه كلمعل 
ب#وطانة عط كه أمادم ومتامقاة 116 ."كاعم ع0 عطا لمم 
لماعم انمه امه طعدء كه لسعم مايه عط كذ بمطاء ماك طوعكمل 
بععمعاتمزكه ممتاعمسو ع1 .مامه جعطاه طلذ» كممتاماعم لقعم 
فمة ,تعطادمة ماعهة عده جرهم معروعل هذ كعتجقا, إعلام اميل 
المعة يهط معافسد عماجو .؟عطاممة ها بمطاناة عده سمي 
مد عمنطممع اناه متمصمل عا متععء معد الم إمعم ممعم لاسر 
عه عمسم ,دمتع عنما لمعممعمه كامة مأاعمام عط 
عيذ كه تدمع ماسة قط أععمه )مه لأس ,عه برص عا وسأطعمعم 
لقم ها تقطا لعصلقلء عنهط وعتفسد بعط ).لمع فامامة كامة 
جوع عنمستك لعقلم عط هأ ععنا يمه عط معمساعط عملا 
وله امم ععمة ,6ع بعبومة ممه ه طعن؟ ال معطلا 16 مكل 
معلل عط مععسعة ممتتماة, عط هد #منامعمة لماعم 
اأعطاه عن مد كعجاددما ,عامصع عمه عمل ا ,متكا .كات 
تعطاه هآ .دمتاتوهوسم لمعتكسجم أه عدعام عدا أه اقل مقطا 
ععاثاهة عدولا كه همتط #تمقد عط 01د كتعتكسام هأ عصرنا ,96105 
523 


عط ومووتاوميو متمد عط ملاعمو من عمأل ممعم 

عجمة 6ن كذ غ1 عاطتوومم #مط إعاءلعنما المعتهماه لماعم 
بكاتة تمعجع الال عطا مععساع كلما لمسماهام مه اهمع 
بسع له .ومتوملقمة عرص 6و عطمص للد برعم قط مر معنم مد 
وزفععه عط عمط ممنه فتك علطا مع فقس ممع عبا1 كامس عله 
هه كاعة عط كه بإمسود عبتئه ,عمسم لمعت منكتط ق 6ه ل الع 
ععمدم لعممتدمد ١‏ عبدوطة 11) تعمممم #الكمعدة ممم 
«وللععةكء كه كه #علجعء ما امسعائة كاذه ملعل ممه 1 برط 
طعيدقه ممتاععملل عط هذ عند ه كذ ركعوة عط العدونطا أنه وما 
عط ,القع فاع عمفط1 .(وعتفسيد عبتتدمووسمه همة لمعلمم كلظ 
قمة كاعة (عتاكمام) لمتاهمد عط هط كذ معامههم عط زه عرمع 
-ووعمم»ت لله مجه كمة (عتسطممعانا قمة عتدسم) أفتموسع عط 
.عد روم ممحمسط عط متقع00» ممع . 'زامععل ومتطاع ووه علا 


عملمجم ماسمع ةب كه تملوم لمعتانت عط درهءا- موز عه مكد هل 
عكناهع عط معطامدة 6 كاعة عط معع سعط كممتواء) عط أه عكنا 
لمعمعع ة مناه قم ها برممسوعععم عدم كذ )أ ,#تستمعننا 5 
مهرعننا مذ اكتلقعء موه .كائة غطا اله يمتكاءمسف علتمسع همع 
از ه-كاعة تعطاه. عط أه عكنا علقم -كعمل معازه لممعمت عمسا 
ممصم متكمما عذا دك ترعطا كه ومتلقعبعم-كالقى تعطاه عط 04 
.عله برمط كدمم) عطا أت فمة كامعمعاء متقاوعه زه وملا 


عطافه معاطمم عط ممعم م عاطتعومم وزغ ,مادم كث1 كر 
عط (ن) :#عتدكه كتسامم وس صو جمد عط معع سعط مماتقاءر 
تعفمةا لله كه كممتاقعت عتاعتاة ومتكت:ميممه #تقصتء لدتعمعع 


ا 
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أه كومتامعكامجمك عتكدطا عزو طاك غنات وعم عمتجم لم لمعه[ 
لدتمعع قه لعقجمية: عط ومتمامه كتط مز ,للدم تمطتعيية عط 
-هه تاوذل أه وديدة معدل بعطنه؟ ,كلقا ممصسط الله كلوف رز 
ومتامادم عدملة 16 ركدية عم امعرعالتك جع بويعو نلاكم 
معمسدعة ومتطعتسهمتاكتة 6ه عت الم عمابامتكهم 0 أبن 
عط ,الناكعد ه كم .005ه7 اقنامى فض كامة فعزاممة ,كدية علق 
كو «تفسعط رومعتفه ممه جعفهب عدوم معدات 6235561010 
كة رومعلامتط بمعاعمة معطا برط ,لع لمهم يمه عرعس مه 

نصعه تأعطا كه كنعتمع م دمحا لأس )مق 1015:1614 


عللنثا ممعم وتعطمتط لمبعتقعم أن كممتس سيوف عم 
رمه كهنم 11 .كمماككال عمد عط مه كمدتتماه عمط مومس 
معد ,كمه لعتاوجة لامقس ييمتكاء مدوم كد ائة كشومر ما ممم 
اهمه 156 .ممع متاعلك تسمشته كمه عمة لمه وعدم 
عط كه لعلعميع؟ عتعن ,مقط بعطاه عط مه ,كاعة لممعطتل 
0066م اكه كه رهط اكع طولط 

عط أه ممتمياى نمز ينمط د كماقم تمعن ايعاد 
“قوق عط نه عدمف أمطا كمه تقوم ملعم قهة كعومفق. 
سعقدم عط وأ لفمة عمممووتممعا! عط مذكاعة عا أن ممتتهم8 
30 

«متتمعهأعكمك علطا أن ممتامتيع عم وميك عط غنده كامامم عق 
قتاع ها ركعسنا مع فده هذ ,امسعلاة عط قم قوع بلعم مز 
-6ام أن كهمتسمعامطة مه ومأوجهلعنه ,ومتسكممه ع كن 
عط هذ ممانشدواك ع1 .ومناه كفك غ3 كامسعينة كماد 
اذ مقط تعناعم اعنام عمم كذ ,كمع سمط ,موعت طاعتامع يس 
-و#«مم لصت ممعطاتطومم أن عممدمعومة 16 بع ما لمكن 
ممعم ما كامع عمو علا طاععة وامتيرمسك عطا بكئة أن كسمم 
عم ,لإلأقمة لهه .عممععو قمد امه مععسع0 وتعتعدة عط 
معمسمعة دوتاعمتتعلل لامعية ع كه ومتتدعين ما ومثالت. 
امتهمم نه كيه غناوه قمة مقط عو عط مه كيد عمق 
مقعمء عن ما قعاتاطاعتمف اله عجهط يوعطةه عط مت كاكدى. 
كاجع6ممة غ1 بمملتقيةاك ,علوم كدعا مه ,66ح د )ه عممم 
:65ء كه ,18 أوصهاءء به كه دبع فوط عط 380 ,عتناعواه كه عمق 
لظ 
211111111110111 
لماه ممه 
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عمط موناميل ممسسط أ بررمتعتط عا ممع مومه معقه :1 
دمل لعلممة قمة ,لعتماتدمة بوأعقا» كأ صمعا ملع تاممم 
)ة فمة وععمام تمعوع انل مذو طاممة ما ممتله ممع عوه مم1 
نه أن #عوصمل هأ ععة عبد نملا مد طعسيس مد ,كمسلا امعمع لاز 
كة ,كاتصنا لقسامءءمده كاذ عة 0 برها قمة القط ه الف 6 همل 
مسصم كذ اط أ عمممممها اوعوونه فلدهه القط ه ايو 
قله بيهم كط ها بسع لخ ,روط رومع ما مسمما لمم 
- عومد كتموةة عنستدعد قمه لمي كا عوما والمفميع 
اه ,كعتاتلقسن طعنك كه مولووعهدمم مذ كمه )1 كقظا عللسلومة 
لإمقص كه عجهط مز عصرم انمه مه ٠‏ كمع عط مأ غمامم #رومد 
-مس عط له ؛ذ ومتعن عن ما وعوجهط مطن عومطا كه كوم تم قعجم 
عاممءم عمل كذ ممتتمسلة كلها با معومم نفعمط 156 ممعم 
عط متكت عه نوعط عمط - ومنالر» فمة ومفالفه هذ عامط برهو 
مقعم 16 )ذ هملعن عكة برغلا )22 هأ معط عهمنومةا عمد 
عومدسية للب برعطا ,للد كسوفمعر عرماة كوملطا #مممعلاتك 
2 نسيع؛ عطا كه مولامعمومه عتعطا كه غطهنا عرلا هأ جمعفا ماعط 
خدمع لقا دع ره عرمم - معمة مقط ع« كد + موتاممموم 
-عاممعم معطاة 6ه تهطا رمم 


ممصبط نه طهدمم:1 .امامم م عكم م جز "ذه" سبع عر[ 
.ممتاءميعتة )ه فمتمط علط 15 لعومصيع عمط عمد اذ ,ماعلل 
مدعا عا ومتعت مععة مجه عأممعم لمت مسع يهم عسي مرمرع 
كه تإاممعد- عممعتبت معلتر )مميع .مد يمام للتندعنة مه 
-5ع0 قهة عتمت هه عموعوطة مه ,كع بعببهط ‏ كاد يورو - كز از 
ع1 .عوفكه لعستقدم م لع طاسيمه .مع عط أن عكن مالم 
عتهط اكد مذ فعتمعمعاماً ماومهم نفلا الهددطا ,كمتقوعر مم 
ورهسلة عنهط قم كاية زمعبع ]انك تسوطه عالها ها لعقدعة امم 
-عمم عط] .,عممهد ومع ةكم هوه مذ سعط وكتككمك 16 عتم 
تسمل مهاد نزم ترمدو مه طإثه كمعمة لباعباظ أن عناككا امعو 
مط عدعاء غذ كع لقم )1 ,'كذمخ عها أه «متادءقتعكما +ط]' مه 
-لمتط كه كامسع ا عط لعوتقهمء سه يماممهار به ,كنم مق 
عقط لفك تمعوعيم عط ما لمتمعم تعزن عطا صم ركيم 
.لمع مععمم كأكامة غطا ,ه ومتاه التككدك مرا كد عفل كه بمعغط 
وماكتاكدف أشبةمععممه بعمعل ن 0غ عنال كذ ممتكتاكومه كتلط 
امة “ ممع عط أ0 ومتصدعم عامجبععة عط 10 كه 


.ك# مت ممصم فمد عاععم6 أن كوماترفة كمامة مرممك1 
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